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Sammendrag 
 
Jeg dro til New York for å studere magedanserinner, og fant The Bellyverse. Større enn 
summen av dets deler er The Bellyverse et emisk og etisk nettverk av dansere, musikere, 
stiler, ideer, tidsepoker, steder og rom som dansen eksisterer i. New York er en internasjonal 
metropol med et etnisk mangfold, og jeg ser på hvordan etnisitet kommuniseres frontstage og 
backstage i forhold til The Bellyverse. Magedanserinnene i New York er stolte av og bruker 
dansens immigranthistorie i utviklingen av sin egen dans. Gjennom nattklubbene på 8th 
Avenue blir vi kjent med tre generasjoner med dansere, som har flere roller: lærere, elever, 
profesjonelle og semi-profesjonelle dansere. Begreper som appropriasjon, autentisitet, 
orientalisme og hyperrealitet er betegnende både for kontinuitet og de endringsprosessene 
som finner sted i The Bellyverse. 
Danserne karakteriserer ofte selv sin dans som autentisk, men hva betyr autentisitet? Under 
feltarbeid og i analysen er relasjonen mellom lærer og elev sentral, da ideer om autentisitet 
kommer til uttrykk i kommunikasjon og overføring av kunnskap. Avhandlingen belyser flere 
måter å konstruere autentisitet på, og hvem som er meningsskaperne av det som til enhver tid 
karakteriseres som autentisk. Følgende hovedproblemstillinger er sentrale: Hvordan 
konstrueres og konstitueres ideer om autentisitet, og hvilken funksjon har ideen om 
autentisitet i The Bellyverse? Hvilken sammenheng har ideer om autentisitet med relasjonen 
mellom lærer og elev og overføring av kunnskap? Tematikken belyses gjennom Lindholms 
ideer om autentisitet, Barths teori om kunnskapsoverføring og kulturell produksjon, og 
Batesons begreper om kommunikasjon og skismogenese. Avhandlingen søker på et 
overordnet nivå å gi innsikt i hvordan kommunikasjon påvirker ideer om og overføring av 
kunnskap. 
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Forord 
 
Det er mange som har medvirket til at denne avhandlingen nå ser dagens lys. Prosessen har 
vært spennende og innholdsrik, med uforutsette utfordringer og lærerike erfaringer. Det er 
mange jeg vil takke som har bidratt på min vei mot målet.  
Til alle i «The Bellyverse», tusen takk for at dere inkluderte meg og delte deres tanker. Takk 
for at dere tok vare på meg, og til og med brakte meg suppe fra Chinatown da jeg var syk. 
Til min veileder Unni Wikan, takk for gode samtaler og kloke ord. Tusen takk for gode råd i 
prosessen mot å utvikle et antropologisk blikk og for uvurderlig veiledning i utformingen av 
denne oppgaven.  
Takk til mine medstudenter, og en spesiell takk til Vilde for latter og tårer i fjerde etasje.  
Mange ord skal på plass, 36.473 for å være nøyaktig – tusen takk til korrekturleserne Maikki, 
Miriam og Hege. En ekstra takk til Hege for gode antropologiske råd. 
Takk til bestefar som vekket nysgjerrigheten i meg, og hans inspirerende oppfordring til å 
reise ut og bli kjent med verden.  
Til tålmodige venner, takk for forståelse i en travel tid. 
Til min familie, takk til mamma, pappa, søster og Lars for all støtte og deres ubetingede 
kjærlighet.  
 
 
Christina Stjernholm Nygaard 
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Kapittel I  Innledning 
 
 
Jeg dro til New York for å studere magedanserinner, og fant The Bellyverse. The Bellyverse er 
tittelen på avhandlingen og det sosiale feltet jeg har gjort feltarbeid i. Det emiske og etiske 
begrepet innebærer alle dansere, musikere, stilarter, ideer, tidsperioder, steder og rom denne 
dansen blir utført på i New York. Som det belyses i denne avhandlingen er The Bellyverse 
samtidig større enn summen av dets deler.  
Magedanserinnene jeg har studert har flere roller: lærer, elever, profesjonelle og semi-
profesjonelle dansere. Min opprinnelige problemstilling bestod av spørsmål som: «Hvorfor 
begynner (og fortsetter) kvinner uten bakgrunn fra Midtøsten med magedans, en danseform 
som gjerne forbindes nettopp med Midtøsten?», «hvordan påvirker New York som metropol 
magedans og magedanserinner?», «hvilken rolle spiller etnisitet?», «hvilken rolle spiller 
orientalisme?». Ettersom jeg ble kjent med The Bellyverse utviklet problemstillingen seg 
videre. Relasjonen mellom lærer og elev ble sentral, og interessant sett i lys av ideer om 
autentisitet og overføring av kunnskap. Denne avhandlingen vil belyse følgende 
hovedproblemstillinger: Hvordan konstrueres og konstitueres ideer om autentisitet, og hvilke 
funksjoner har disse ideene i The Bellyverse? Hvilken sammenheng har ideer om autentisitet 
med relasjonen mellom lærer og elev og overføring av kunnskap? Denne avhandlingen søker 
å gi innsikt i hvordan ideer om autentisitet er med på å konstituere og ivareta The Bellyverse. 
På et mer overordnet nivå søker avhandlingen å belyse hvordan ideer om kunnskap påvirker 
relasjoner og overføring av kunnskap mellom lærer og elev.      
Den arabiske våren 
Natt til 26. januar er jeg klar for avreise til Kairo for å gjøre feltarbeid blant magedanserinner. 
Det skjer noe, som for meg er uventet. I forlengelsen av «Jasminrevolusjonen» i Tunisa er det 
nå demonstrasjoner i Kairo og min avreise blir utsatt. Jeg avventer situasjonen, reiseråd blir 
opprettet og avreise på feltarbeidet blir vesentlig forsinket. Kontinuerlig i dialog med mine 
kontakter i Kairo som forsikret meg om at alt var ve og vel med dem, mistet jeg ikke håpet 
om å reise. Tiden gikk, men situasjonen var stadig like uavklart og uoversiktlig. I samråd med 
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Sosialantropologisk institutt ved Universitetet i Oslo og min veileder Unni Wikan kom vi 
frem til at det var klokt å endre destinasjon for mitt feltarbeid. Etter lang tid med forberedelser 
til feltarbeid i Egypt skulle jeg nå finne et nytt sted å reise til.  
Etter noe tid med intens tankevirksomhet kjøpte jeg en billett til New York. Dagen før avreise 
fant jeg også et sted å bo, hos en magedanserinne som jeg ved en anledning hadde truffet noen 
år tidligere. Ny prosjektskisse, med mulighet for multisituert feltarbeid, var klar. Hvis det 
skulle bli en endring i situasjonen i Kairo, kunne jeg gjøre feltarbeid både der og i New York. 
Med tanke på mitt opprinnelige prosjekt om vestlige magedanserinners pilegrimsreise til 
Kairo, en by som omtales som magedansens Mekka, tenkte jeg at det var en god løsning. 
Under feltarbeidet fant jeg raskt ut at det ville være en fordel å være ett sted under feltarbeidet 
istedenfor å bryte opp halvveis. Jeg var allerede forsinket i prosessen og ønsket ikke å gjøre 
det unødig komplisert. Selv om det multisituerte feltarbeidet hadde vært et interessant 
prosjekt. Mitt feltarbeid fant endelig veien til New York. 
Med liten tid til forberedelse for feltarbeid ble jeg nødt til å tenke praktisk på alle måter. 
Språk er en utfordring, i Kairo ville jeg befunnet meg i et internasjonalt miljø, og jeg valgte 
derfor å reise et sted hvor jeg ville komme langt med engelsk. Valget falt etter hvert på USA, 
men hvor i USA? Etter samtaler med en norsk danser, bosatt i San Diego, pekte østkysten av 
USA og New York seg ut som et aktuelt sted å gjøre feltarbeid på magedans. New York er et 
spennende sted med tanke på byens immigranthistorie og byens internasjonale, men likevel 
amerikanske karakter og miljø. Jeg tenkte at dette ville være en interessant ramme for 
prosjektet. Prosjektets utgangspunkt var et fokus på dansere med engasjement for en 
tilnærming til Egypt i sin dans. Det viste seg imidlertid raskt at mangfoldet var stort. Jeg ble 
surret inn i et nett av ideer, tanker, stiler, mennesker og systemer. Jeg oppdaget The 
Bellyverse. 
Myter om magedans 
Under mitt feltarbeid hørte jeg dansen omtalt som «bellydance», «middle eastern dance», 
«oriental dance», «raks baladi» og «raks sharqi», og dansens ulike navn sier mye om det 
mangfoldet av betydninger som forbindes med den (Högström 2010:12). I Midtøsten og 
Nord-Afrika omtales dansen som raks baladi. Raks betyr dans og baladi betyr folkelig, altså 
folkelig dans. I visse kretser assosiert med dans som opptres foran et publikum, omtales 
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dansen ofte også som raks sharqi, som betyr dansen fra Østen. Raks baladi og raks sharqi ble 
brukt av danserne i New York når de snakket om dansen utad til mennesker som ikke var i 
The Bellyverse, eller når de snakket med personer med bakgrunn fra Midtøsten eller Nord-
Afrika. Noen lærere prøvde konsekvent å bruke middle eastern dance, men sa i virkeligheten 
middle eastern dance og bellydance om hverandre. Andre prøvde konsekvent å bruke oriental 
dance, men også de blandet og brukte begrepene tilfeldig. Blant elevene var det som regel 
bellydance som ble brukt. Jeg opplever derfor, oversatt til norsk, at det er magedans som er 
det mest erfaringsnære begrepet å bruke.  
I den vestlige verden er denne dansen best kjent som «magedans» på norsk, «bellydance» på 
engelsk, «dance du ventre» på fransk og «bauchtanz» på tysk. En vanlig forklaring på dette 
begrepet er at det skal ha blitt brukt av Napoleons soldater på begynnelsen av 1800-tallet, 
fordi danserne de så brukte mer enn armer og ben til å danse med, noe som ikke var vanlig på 
den tiden (Högström 2010:12). Högström skriver at mange svenske magedanserinner tar 
avstand fra begrepet magedans fordi det er misvisende, men også fordi det til dels er en 
kolonial oppfinnelse (Högström 2010:12). Dette opplevde jeg at også gjelder de amerikanske 
danserne, men at de likevel bruker begrepet magedans. Begrepet magedans er en 
samlebetegnelse på flere ulike genre og stilarter og er slik sett en upresis kategori. I denne 
avhandlingen vil flere stilarter blir regnet inn under magedansparaplyen, som amerikansk 
cabaret, klassisk egyptisk stil og fusion. Der det er hensiktsmessig vil jeg presisere om det for 
eksempel er klassisk orientalsk dans, eller folklore som saidi, baladi eller fellahi. Når jeg 
omtaler The Bellyverse innebærer det alle stilarter som er relatert til magedans. 
Dansens opprinnelse er ikke et tema i denne avhandlingen. Men dansens opprinnelse er 
likevel av empirisk interesse for analysen, gjennom mine informanter. Danserne er opptatt av 
dansens opprinnelse, noe jeg setter i sammenheng med et fokus på autentisitet og som således 
blir relevant for analysen. «There is no way of knowing the origins of any form of dance 
although many of the Arabic dance texts are constructed based on this faulty assumption» 
(Bacon 2003:93). Det finnes flere teorier eller myter om magedansens opprinnelse, noe som 
kommer til uttrykk i The Bellyverse og i diverse magedanslitteratur. Boken Serpent of the Nile 
(2010) er et eksempel på dette, og fant også veien inn i The Bellyverse da forfatteren Wendy 
Buonaventura meldte sin ankomst. Denne boken tar for seg forfatterens oppfatning av 
dansens opprinnelse, men som Lévi-Strauss sa: «Where does mythology end and where does 
history start?» (Lévi-Strauss 2001:16). I forbindelse med at det i The Bellyverse eksisterte 
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forskjellige ideer om dansens opprinnelse, var det derfor også interessant å se på hvordan 
danserne forholdt seg til dette. 
Karin van Nieuwkerk (1995) forklarer i A trade like any other om dansens utvikling fra det 
tyvende århundre, og påvirkningene Vesten og Østen har hatt på hverandre. Det setter mitt 
prosjekt inn i en dansehistorisk kontekst med tanke på magedansens utvikling via vest til øst, 
og øst til vest, som kommer til uttrykk i The Bellyverse. I denne avhandlingen vil vi møte 
dansere som har ulike perspektiver på dansen og dens utvikling, en dans som flere både 
innenfor og utenfor The Bellyverse forbinder med Midtøsten, og kanskje også fortellingene 
Tusen og én Natt. Det er spesielt to dansegrupper eller tradisjoner jeg har fått innblikk i, og 
det er først og fremst deres syn på dansen som legger rammen for denne avhandlingen 
analytisk sett.  
Antropologiske studier av dans 
Antropologiske studier av dans er ikke et nytt fenomen. Radcliffe-Brown (1964), Boas 
(1955), Evans-Prichard (1928), Mead (1928, 1940) og Bateson og Mead (1942) er noen av 
antropologene som har påpekt sentraliteten av dans i deres studier (Hanna 1979:314). Det er 
likevel en disiplin som ikke fikk noe særlig oppmerksomhet før på 1960-70-tallet (Reed 
1998:505), og som derfor er en gren i antropologien som det finnes mindre forskning på enn 
andre.  Buckland (1999) foreslår: «The anthropology of dance, though, is an academic 
discourse which seeks to understand through empirical and conceptual inquiry, all dance and 
movement systems and necessitates the sustained practice of ethnography in order to 
understand emic perceptions» (Buckland 1999:5). Antropologiske studier av dans kan i følge 
Anya Peterson Royce (2002), ha to perspektiver, struktur og funksjon. Et strukturperspektiv 
ser på dansen gjennom form versus et funksjonsperspektiv på kontekst og det som bidrar til 
en kontekst (Royce 2002:64). Jeg har i denne avhandlingen fokusert på dansens funksjon i 
dens kontekst, for deretter å sette dansen i system via Batesons begrep om skismogenese. 
Hva er dans? Det finnes flere forsøk på å definere hva dans er, et eksempel er Hanna (1979) 
som definerer dans som: «Dance can, I think, be most usefully defined as human behavior 
composed –from the dancer’s perspective – of (1) purposeful, (2) intentionally rhythmical, 
and (3) culturally patterned sequences of (4a) nonverbal body movements (4b) other than 
ordinary motor activities, (4c) the motion having inherent and ‘aesthetic’ value» (Hanna 
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1979:316). Hadde jeg gjort feltarbeid i et samfunn der det ikke fantes et ord for dans, ville det 
være nyttig med en definisjon av hva dans er. Mine informanter definerer selv sin aktivitet 
som dans, og det er dermed en emisk kategori som jeg dermed velger ikke å definere 
ytterligere. Jeg støtter meg til Cowan (1990) når jeg mener at denne avhandlingen ikke opptatt 
av å definere hva dans i seg selv er eller gjør, men snarere omhandler dans som en kontekst 
for sosial handling (Cowan 1990:18). Jeg knytter også dansen opp mot «dance-events», som 
Cowan bekriver som «conceptually set a part from the activities of everydaylife: it is framed» 
(Cowan 1990:19). 
Hva med magedans og antropologi? Det er gjort lite forskning på magedans i antropologi, de 
bidragene jeg har funnet mest nyttig har vært Nieuwkerks A Trade like Any Other (1995) og 
Shay & Sellers-Youngs Bellydance: Orientalism, Transnationalism & Harem Fantasy (2005). 
A Trade like Any Other handler om kvinnelige sangere og dansere i Egypt. En bok som har 
vært til inspirasjon i det den søker å belyse paradokset mellom dansens popularitet versus 
dansernes status i samfunnet, og et fokus på kontekst som en ledende faktor for dette. Mine 
informanter fortalte om sine reiser og møter med Egypt, men fortellingene dreide seg om 
møter med 5-stjerners restauranter i Kairo og festivaler med internasjonale og egyptiske 
stjernedansere. De som tilnærmet seg en mest mulig autentisk egyptisk stil på sin dans 
kommuniserte ikke noe viten om de danserne som er beskrevet i van Nieuwkerks bok. 
Således er det et interessant brudd som kunne vært fruktbart å se nærmere på i forbindelse 
med orientalisme, men som ikke er et tema i denne avhandlingen.  
Bellydance Orientalism, Transnationalism & Harem Fantasy er annen bok jeg har funnet 
nyttig i forhold til mitt prosjekt. Boken omhandler magedans sett flere steder i verden og er en 
samling av noen antropologiske og ikke-antropologiske artikler. Boken i sin helhet har 
fungert som inspirasjon for prosjektet før, under og etter. Det er spesielt bidraget fra Anne 
Rasmussen «An evening in the Orient» som har vært nyttig i analysedelen av arbeidet. Den 
omhandler magedans i USA, og det hun omtaler som «The Middle Eastern Nightclub in 
America» som også er et tema i The Bellyverse. 
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Teoretiske perspektiver 
I denne avhandlingen har jeg et teoretisk hovedfokus på temaene appropriasjon, autentisitet 
og overføring av kunnskap. Her følger en introduksjon til noen av de perspektivene som vil 
være ledende i analysen. 
New York er viktig som en ramme rundt The Bellyverse. Som den byen i USA med flest 
immigranter, ble etnisitet et tema. Mønstre og brudd for kommunikasjon av etnisk identitet 
peker på hvilken funksjon etnisitet har i The Bellyverse. Gjennom å definere begrepet 
etnisitet, og diskutere etnisk identitet gjennom Fredrik Barth (1969), får vi et innblikk i 
hvordan danserne i New York forholder seg til etnisitet. For å få innsikt i relasjonene mellom 
danserne i The Bellyverse, sett i lys av etnisitet, fant jeg det nyttig å se det gjennom Erving 
Goffmans (1992) dramaturgiske begreper frontstage, backstage og outstage. Goffmans 
begreper er også sett i forhold til relasjonen mellom lærer og elev som står sentralt i 
avhandlingen. Sammen er begrepene etnisitet og rolle med på å plassere danserne i New 
York.  
Appropriasjon er en del av det teoretiske rammeverket, og har vært nyttig under hele 
analyseprosessen samt en nøkkel til å forstå og analysere prosessene i The Bellyverse. 
Begrepet står sentralt i hele analysen, og er en god betegnelse på utviklingen i og av The 
Bellyverse. Jeg støtter meg til Arnd Schneiders (2003, 2006, 2012) tilnærming til 
appropriasjon når jeg søker å forklare noen av prosessene i The Bellyverse. Ideer og bidrag fra 
Anthony Shay (2008) om eksotifisering, Edward Said (2007) om orientalisme, Umberto Eco 
(1987) og Jean Baudrillard (2007) om hyperrealiteter og «the real thing» belyser 
appropriasjonsprosessen slik den manifesterer seg i The Bellyverse. Videre i avhandlingen 
utforsker jeg disse ideene ved hjelp av Charles Lindholms (2008) teorier om autentisitet.  
I relasjonen mellom lærer og elev er kommunikasjon en nødvendighet for 
kunnskapsoverføring. Hvordan kommunikasjonen foregår er et annet spørsmål, spesielt i en 
kontekst med dans. Jeg vil bruke Batesons begrep om metakommunikasjon og skismogenese 
for å få innsikt i hvordan overføring av kunnskap fungerer, og Barths ideer om dynamiske 
kontraster som genererer mangfold. Kommunikasjon og overføring av kunnskap står sentralt i 
The Bellyverse, og i antropologisk sammenheng er studier av endringsprosesser med et 
perspektiv på kommunikasjon og kunnskap viktige bidrag. 
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Fem biter av det store eplet 
For å bli kjent med byen «The Big Apple» som er den største i USA, vandret jeg rundt i 
gatene og prøvde å orientere meg om hva som skjedde hvor og hvilke steder som skulle bli 
interessante for meg å bevege meg i. På østkysten av USA, nord for USAs hovedstad 
Washington DC, på samme breddegrad som Roma og Istanbul ligger metropolen New York 
City, i denne avhandlingen kalt New York. New York består av fem adskilte bydeler: 
Manhattan, Bronx, Queens, Brooklyn og Staten Island. Jeg har beveget meg i, og 
informantene mine har kommet fra alle bydelene, men feltarbeidet har hovedsakelig funnet 
sted i Queens, Brooklyn og på Manhattan. Mesteparten av tiden har jeg likevel tilbrakt på 
Manhattan. Manhattan er den mest sentrale bydelen, og ble av mine informanter bare kalt for 
«The City». Manhattan er en øy som er adskilt fra New Jersey og Staten Island av 
Hudsonelva, fra Brooklyn og Queens av East River og fra Bronx av Harlem River. Manhattan 
har god forbindelse med de andre bydelene, og det er mange broer som Brooklyn bridge, 
Manhattan bridge og Williamsburg bridge. I tillegg til tuneller for biler, tog og t-bane. Steder 
hvor danserne drar ligger spredt rundt i hele byen, og selv om det er en konsentrasjon av 
studioer og scener på Manhattan, ligger det dansestudioer og små eller større scener i alle de 
fem bydelene. 
De fleste arrangementene som jeg var med på var på Manhattan. Men tidlig ble Astoria, 
beliggende i Queens, som jeg ble fortalt var et arabisk nabolag, pekt ut som et sted med 
mange restauranter og scener for dans, spesielt Steinway street. Danserne var her av og til for 
å spise og se på dans, i tillegg til å besøke en basar i området som solgte magedansutstyr. Det 
var kun ved noen få anledninger jeg besøkte Astoria siden ingen av mine informanter verken 
bodde eller beveget seg her. I Brooklyn var jeg ved flere anledninger og trente sammen med 
en dansegruppe, i tillegg til at jeg så noen forestillinger her på en av bydelens mange 
klubbscener. De fleste dansestudioene jeg fant før jeg reiste var lokalisert rundt 42nd og 6th el 
7th Avenue rundt området Penn Station. Dette var en lett tilgjengelig stasjon med både tog og 
T-bane. Etter hvert oppdaget jeg flere dansestudioer rundt omkring i byen som averterte med 
orientalsk dans, men disse hadde gjerne bare et kurs eller to i uken. Jeg så for meg at det ville 
være enklere å gjennomføre feltarbeid på magedansstudioene som hadde et større tilbud. Det 
ville gi flere arenaer å møte dansere på enn bare i klassene, så som basarer, elevavslutninger 
og hyggekvelder. Maryam studios, Anahid studios og Bellydance America var noen av disse 
som lå rundt Penn Station. Det er på bakgrunn av miljøene ved og rundt disse studioene jeg 
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nøstet informasjon om The Bellyverse, og jeg ser således på det som et community hvor 
danserne har bånd som går på tvers av geografiske linjer og etnisk identitet. 
Kapittel for kapittel 
Kapittel 2, Metodiske tilnærminger og utfordringer, handler om det å gjøre feltarbeid. Her 
gjør jeg rede for ulike utfordringer ved å gjøre feltarbeid i en større by og å gjøre feltarbeid i 
hva jeg kaller egen kultur. Jeg vil se nærmere på hva det betyr å gjøre feltarbeid på noe som 
allerede er kjent for antropologen. Det er ikke uvanlig at antropologen selv har danseerfaring 
når man entrer danseantropologens verden, men med det følger likevel noen implikasjoner jeg 
vil gjøre rede for. 
I kapittel 3, New York, New York, tar jeg for meg informantene og dansens forhold til byen 
New York. Magedansens historie i New York er nært knyttet til immigranters historier, og det 
blir et møte med en immigrant som møter The Bellyverse for første gang. Jeg ser nærmere på 
New York som en melting-pot og informantenes kommunikasjon om etnisk identitet i tillegg 
å belyse relasjonen mellom lærer og elev.  
I kapittel 4, Something in the way she moves, tar jeg for meg temaet appropriasjon og 
hvordan The Bellyverse er konstituert basert på appropriasjon. Jeg vil presentere empiri om 
lærernes lærere via mine informanters stemmer, og vise viktigheten av deres tolkning av 
dansens selv i dag og videreføringen av dansen for nye dansere. I tillegg kommer et møte med 
den bibelske karakteren Salome som et eksempel, emisk og etisk, på appropriasjon og 
grunnlaget for noe som omtales som autentisk. 
Kapittel 5, Jakten på autentisitet, viser hvordan autentisitet er et organiserende prinsipp 
gjennom markedsføring og lærernes verdi. Det peker også på relasjonen mellom lærer og elev 
som blir forstyrret av fokuset på autentisitet både i relasjonene i klasserommet og ved 
opptredener. Dette kapittelet sees i sammenheng med kapittel 4 som legger grunnlaget for 
ideene om det autentiske i The Bellyverse. 
Kapittel 6, Kommunikasjon og overføring av kunnskap, handler om relasjonen mellom lærer 
og elev i tillegg til den mellom lærerne. Jeg ser nærmere på lærernes roller i forhold til 
overføring av kunnskap til eleven. Kommunikasjonen i klasserommet er sentral i overføring 
av ideer om autentisitet. Ved å belyse dette gjennom empiriske eksempler i klasserommet vil 
jeg se på kommunikasjon og overføring av kunnskap i The Bellyverse.   
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Illustrasjon til kapittel 2: Det vi ser, eller det vi tror vi ser? 
 
11 
 
Kapittel II Metodiske tilnærminger og utfordringer 
 
In the interests of objectivity, ethnographers must account for the processes through which 
they have learned. (Malinowski, 1922/1961:2-3) 
I dette kapittelet vil jeg presentere de metodiske tilnærminger og utfordringer jeg har hatt i 
løpet av feltarbeidet. Som sitatet over peker på, vil jeg redegjøre for hvordan jeg har fått 
tilgang til og på hvilken måte jeg har tilnærmet meg og fått kunnskap om New Yorks 
dansemiljø, for å innlemme leseren i den prosessen som har ført frem til mitt materiale og min 
analyse.  
Avhandlingen er basert på feltarbeid i New York, i perioden slutten av mars til midten av 
august 2011. Med endring av destinasjon for mitt feltarbeid rett før avreise, møtte jeg noen 
uforutsette utfordringer. I forkant av avreise kontaktet jeg en danser fra New York som ved en 
tidligere anledning hadde besøkt Norge. Jeg ønsket å få råd og tips om dansere i New York, 
og hun tilbød meg å bo sammen med henne i Queens. Jeg hadde dermed min første informant 
og kontakt inn i dansemiljøet i New York klar rett før jeg skulle reise. Jeg bodde hos denne 
danseren i en måneds tid, før jeg flyttet til en leilighet på Manhattan for å kunne være i 
nærheten av de fleste dansestudioer, scener, basarer, kultursentre, restauranter og hookah-
lounges
1
 med dans sentrert på Manhattan. Dette gav meg en nærhet og mulighet til å komme 
raskt til feltet til enhver tid. Feltarbeidet besto hovedsakelig i å delta på danseklasser og i to 
dansegrupper, i tillegg å gå turer med ofte påfølgende cafebesøk med informanter. Jeg 
tilbrakte også mye tid på de ulike arenaene både før, under og etter undervisning eller 
forestillinger. I dette kapittelet vil jeg gjennomgå mine metodiske tilnærminger og 
utfordringer for å vise validiteten og den tilnærmete objektiviteten i mitt arbeide. 
Feltarbeid i en metropol 
New York er USAs største by, og å gjøre feltarbeid her byr på andre utfordringer enn et 
feltarbeid i en mindre by eller landsby. Tradisjonelt sett har det klassiske landsbyfeltarbeidet 
stått i fokus i antropologien (Frøystad 2003). Det tradisjonelle feltarbeidet har en fordel med 
                                                 
1
 New Yorkerne bruker ordet Hookahlounges om de mange restauranter/barer med muligheter for å røyke 
vannpipe/shisha/nargile/hookah. Noen av stedene er roligere cafesteder, mens andre steder fungerer mer som 
nattklubber.  
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tanke på romlig nærhet til felten, hvilket også var grunnen til at jeg satte høyt det å kunne bo 
sammen med mine informanter. Da det viste seg at det ikke fungerte, var jeg likevel i den 
posisjonen at jeg hadde fått noen kontakter i feltet allerede. Ved å bo alene fikk jeg også 
muligheten til å få en avstand til feltet etter endt dag, samtidig krevde det at jeg i større grad 
måtte oppsøke informantene mine på de arenaene de ferdes. Jeg tilbrakte dagene i 
dansestudioer fra morgen til kveld, og deltok på nær sagt alle arrangementer jeg kom over der 
magedansere samles, for å tilbringe så mye tid som mulig sammen med potensielle 
informanter. Frøystad skriver om feltunivers som en måte for byantropologer å begrense feltet 
sitt på (Frøystad 2003:45). Mine informanter skulle ha en tilknytning til magedans, enten som 
dansere, lærere, elever, musikere eller på en eller annen måte være tilknyttet de omgivelser 
som disse beveger seg i. Dette kaller Frøystad et temadefinert univers, og skulle også vise seg 
å være en emisk kategori, The Bellyverse
2
. Mens det temadefinerte universet var definert på 
forhånd, skulle det i kombinasjon med det nettverksdefinerte universet (Frøystad 2003) bli 
viktig for å finne informanter gjennom «snøballmetoden». Ved å prate med dansere fikk jeg 
stadig høre om nye dansere og lærere som jeg igjen oppsøkte. Gjennom anbefalinger kom jeg 
meg videre i nettverket, men også via aktivt å innhente informasjon på studioer i form av 
flyers og plakater i tillegg til informasjon på nett.  Det nettverksdefinerte universet var også 
relevant fordi jeg fikk kontakt med dansere som ikke lenger var aktive dansere, men som var 
lærerne til en del av lærerne som underviste nå og derfor likevel spilte en rolle i The 
Bellyverse.  
New York er inndelt i fem bydeler
3
, Bronx, Brooklyn, Manhattan, Queens og Staten Island. 
Det var et strategisk valg å bosette meg på Manhattan da jeg visste at flere av de store 
studioene befant seg her - studioer med mange elever og flere arrangementer utover 
undervisningen. Dermed fikk jeg muligheter til å møte de samme menneskene på flere 
arenaer, som eksempelvis elevkvelder, avslutninger, basarer eller andre arrangementer. Det 
var et knutepunkt på flere plan, da også dansere fra hele New York og også fra New Jersey 
området reiste inn til Manhattan for kurs, forestillinger og jobb.  
 
 
                                                 
2
 Flere av informantene mine omtalte nettet av dansere, lærere, elever, musikere og entusiaster som The 
Bellyverse. 
3
 Kalt boroughs. 
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Hvordan navigere i The Bellyverse 
Jeg valgte å gå bredt ut fra første stund, og å være til stede på så mange arenaer som mulig før 
jeg fikk noen nøkkelinformanter som jeg prioriterte å delta på aktiviteter sammen med. 
Nøkkelinformantene mine befant seg hovedsakelig i to grupper på 10 dansere hver, som 
tilhørte to ulike miljøer, stiler og nivåer. De deltok på danserelaterte arrangementer, som 
ukentlig undervisning, helgekurs, konserter, forestillinger og festivaler sammen flere ganger 
hver uke, i tillegg til å opptre sammen. I tillegg hadde jeg også kontakt med flere dansere som 
ikke nødvendigvis tilhørte noen gruppe, men som likevel var en del av miljøet på ulike måter. 
Som antropolog på feltarbeid i en storby fikk jeg klassisk nok ikke mulighet til å være 
sammen med informantene mine døgnet rundt. Det var derfor svært nyttig å ha begge disse 
gruppene, slik at jeg alltid kunne være på feltarbeid, i tillegg til møter med andre dansere som 
jeg traff innimellom. Dette gav meg også et variert og nyansert materiale. 
Alle mine informanter bodde i små leiligheter, som mange i New York gjør, og det er vanlig å 
møtes ute heller enn hjemme hos hverandre
4
. I tillegg til å treffe hverandre i forbindelse med 
danseundervisning, møttes vi på café, restaurant eller for å gå en tur. I starten av feltarbeidet 
gikk det for det meste i samtaler i forkant, pause og etterkant av dansetimer og på forskjellige 
dansearrangementer, og derfra var det snøballmetoden som gjorde at jeg kom i kontakt med 
alle menneskene som skulle bli en del av mitt persongalleri av informanter. I starten av 
feltarbeidet var det lett å komme i kontakt med mennesker, men det gjaldt kun den første 
kontakten. Det å etablere mer stabile relasjoner for feltarbeidsoppholdet var en større 
utfordring. Jeg har gjort meg tanker om de som ble mine informanter var de rette 
informantene, men feltet og avhandlingen ble likevel formet av de informantene som var 
tilgjengelige for meg. Den første tiden ble brukt til å snakke litt med mange mennesker for å 
få en oversikt over det som skulle vise seg å være The Bellyverse, mens den siste tiden ble 
preget av mer intense samtaler med færre dansere. Jeg gikk først bredt ut for å finne de store 
etnografiske dataene, og deretter til det mer situasjonelle for å få et mest mulig holistisk bilde 
av mitt felt (Stewart 1998:6). Dette gav også en ramme jeg kunne sette informantene mine inn 
i, og slik fikk jeg både en bred og dyp forståelse av The Bellyverse. 
 
                                                 
4
 Hos danseren jeg bodde sammen med den første tiden, fikk jeg plass i hennes 
stue/kontor/dansestudio/katteopppholdsrom. 
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Feltarbeid i egen kultur, hvor var hun? 
Feltarbeid i New York var som å være både hjemme og borte på samme tid. For mens den 
lange flyturen peker på den betydelige distansen til hjemlige strøk, er det andre faktorer som 
gjør at man føler seg hjemme. Dette handler om å være i en metropol som New York der alt 
finnes, i tillegg til det å være i et samfunn som oppleves som ganske likt ens eget. Helena 
Wulff forklarer at fordi hun vokste opp i ballettverdenen og hadde danseerfaring, var det å 
gjøre feltarbeid i ballettverdenen som å komme hjem (Wulff2001:22). Jeg var på mange måter 
også hjemme fordi jeg gjorde feltarbeid i en kjent kultur, på grunn av min danseerfaring. 
Dette gir noen utfordringer, men mest noe å tenke på og med som jeg kommer tilbake til 
under En profesjonell fremmed nedenfor. Jeg var på forhånd bevisst på at jeg ville reise et 
sted der jeg snakket språket, da jeg ikke hadde oversikt over andre liknende internasjonale 
miljøer som jeg visste eksisterte i Kairo. Selv om språk eller språkforståelse ikke 
nødvendigvis fører til forståelse eller resonans (Wikan 1992), ble det for meg en forutsetning 
i det jeg skulle av sted på mitt første feltarbeid.  
I tillegg til språk kommer også kulturelle koder, og det å mestre de kulturelle kodene er en 
metode for å oppnå resonans. Jeg benyttet meg av metoden å stille de tilsynelatende latterlige, 
selvfølgelige (Lien 2001) spørsmålene til mine informanter. Dette for tidlig å forstå de 
kulturelle kodene, og dermed bedre kunne oppnå resonans. Ved å gjøre dette på et tidlig 
stadium, fikk jeg også satt en standard overfor mine informanter. Jeg ble en person som kunne 
spørre om alt, og fikk dermed en avklart rolle som en som «ikke visste», slik at alt måtte 
forklares til meg. Men det ble også et grep i forhold til å være en insider antropolog, noe jeg 
kommer tilbake til nedenfor.  
Metode er en del av forskningsprosessen, en forskningsprosess der jeg og min egen kropp er 
forskningsinstrumentet. Det å bruke seg selv som forskningsinstrument sier noe om 
subjektiviteten i prosjektet, men også noe om den ønskede objektiviteten. «Wasn’t she a part 
of the story as well?» (Agar 1996:4), er et viktig spørsmål da ingen data har funnet veien inn i 
mitt materiale av seg selv. Jeg har aktivt utøvd en rolle som forsker i mitt felt, men det finnes 
ikke noe informant-antropolog forhold som er så kategorisk oppdelt (Ryang 1997). Jeg har 
blitt tillagt andre roller enn forskerrollen av mine informanter, akkurat som jeg selv har 
benyttet meg av andre roller for å komme nærmere feltet, informantene og 
forskningsspørsmålet mitt. Antropologen tilfører feltet noe via de ulike rollene, og jeg er en 
konsekvens i mitt felt. 
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En profesjonell fremmed 
Jeg har danset nesten hele livet. Siden jeg var fire år har jeg danset klassisk ballett, og har 
senere vært innom jazzballett, moderne dans, karakterdans, afrikansk dans, salsa, flamenco og 
endelig magedans. Høsten 2001 tok jeg examen philosophicum ved Universitetet i Oslo, og 
begynte samtidig på mitt første magedanskurs på Senteret for Internasjonal Dans i Oslo. 
Interessen for magedans fortsatte gjennom bachelorstudier i antropologi, og i begge disse 
verdenene har jeg møtt mennesker som har reist ulike spørsmål i meg. Hva gjør at mennesker 
velger å engasjere seg i en dans som kan sies å være utenom ens egen tid og rom? Da skissen 
for søknad om opptak på masterstudier i antropologi skulle skrives, var både motivasjonen og 
interessen der for å gjøre feltarbeid på magedanserinner.    
Gjennom planleggingsfasen, under selve feltarbeidet og i analysefasen av dette prosjektet har 
jeg vært bevisst på at jeg selv har drevet med magedans i ti år. Jeg har deltatt på kurs og 
festivaler i inn- og utland, som deltaker, arrangør og danser, og har hele tiden vært klar over 
det jeg vil kalle min insiderrolle. Spørsmål som «blir det for nært?» eller «går det an å gjøre 
feltarbeid på sin egen hobby?» har meldt seg helt siden jeg skrev prosjektskissen og har vært 
med meg gjennom hele prosessen. I planleggingsfasen så jeg på dette som en forutsetning for 
å kunne gjennomføre feltarbeid i Kairo. Jeg kan ikke det arabiske språket, og ville derfor ha 
engelskspråklige informanter hvor min insiderrolle ville være en nøkkel til å få innpass og 
tilgang til et relativt lukket miljø. Selv om min bakgrunn kanskje ikke ville vært så ulik den 
mine informanter ville hatt, var jeg bevisst på forskjellene mellom meg som antropolog og 
mine informanter som dansere. Dette tok jeg med meg da feltarbeidets destinasjon endret seg, 
og det skillet har jeg også beholdt gjennom hele prosessen, like ut i avslutningen av analysen. 
Dette reiser likevel ulike spørsmål og problemstillinger, og her ønsker jeg å belyse noen 
aspekter ved det å være en «insider» for slik å problematisere min egen situasjon.  
På et eller annet nivå må en antropolog ha en form for interesse av feltet hun eller han skal inn 
i. Dette kan manifestere seg på ulike måter avhengig av erfaringsbakgrunn, i visse tilfeller kan 
det også være nødvendig med spesifikke egenskaper eller ferdigheter. Cathrine Palmer (1996) 
gjennomførte sin doktorgrad på konkurransesyklister i Frankrike. Sannsynligvis kunne hun 
ikke gjort feltarbeid på konkurransesyklister, om hun ikke hadde vært en konkurransesyklist 
selv (Wulff 2006:240). Grunnet mine informanters fokus på selvutfoldelse eller 
selvrealisering, mener jeg det ville være vanskelig å få gjennomført et feltarbeid uten enten 
selv å studere eller utøve dansen. Helena Wulff, som selv har danset klassisk ballett i mange 
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år, forteller om en sentral dikotomi i ballettens verden. «You have to do it in order to 
understand what it’s like» (Wulff 2001:8), om det å være deltaker versus tilskuer. Jeg mener 
at denne dikotomien kan overføres til The Bellyverse, og at den både er en emisk og 
etisk/metodisk kategori. Emisk fordi denne dikotomien gjaldt for mine informanter i forholdet 
deltaker/tilskuer, spesielt med tanke på det fokus informantene mine hadde på selvrealisering 
i utøvelsen av dansen, men også mellom utøvere av ulike stilarter. De ulike stilartene kunne 
ikke nødvendigvis forståes på tvers, selv om de var innen kategorien orientalsk dans, de måtte 
også oppleves. Kun ved å utøve dansen, være i undervisning og opptredensammenheng, kan 
jeg oppnå forståelse som åpner for videre kommunikasjon.  
Wulff argumenterer for at hun er ex-native (Wulff 2001), fordi hun ikke lenger danser, og 
derfor innehar den nødvendige distansen. Wulff skriver at hun trodde at hennes tidligere 
danseerfaring kunne kompensere for at hun ikke lenger kunne danse (2001:5), men i min 
situasjon ville det vært mange mennesker og situasjoner jeg ikke ville fått tilgang til hvis jeg 
ikke hadde vært med og danset. Denne forståelsen og kommunikasjonen gav meg tilgang til 
informanter.  «Til inhemsk antropologi («native anthropology») brukar man räkna sådana 
studier som utförs av en antropolog i den kultur eller det land där han eller hon har växt upp» 
(Wulff 2006:235). Hun bruker her begrepet «native» om at hun vokste opp i danseverdenen, 
noe jeg selv også gjorde. Jeg har selv danset klassisk ballett, og kjenner meg igjen i hennes 
beskrivelser og tidlige erfaringer av ballettverdenen. Magedans er en annen verden som jeg 
selv verken har vokst opp i kulturelt eller geografisk. Jeg tok mitt første kurs høsten 2001, og 
ser, utfra Wulffs definisjon, ikke på meg selv som native. Men i stedet for å finne ut av hvem 
som er native antropologer og ikke, ser Narayan (1993) heller på nytten i å se på antropologen 
i relasjon til de menneskene vi studerer (Narayan 1993:678). Selv hadde jeg ikke noe 
forhåndskjennskap til verken menneskene eller byen jeg gjorde feltarbeid i, foruten Sara, som 
jeg bodde hos den første tiden. Grunnet min bakgrunn i orientalsk dans, kunne jeg likevel 
kjenne meg igjen i mange av mine informanter. Jeg støtter meg til Kirsten Hastrup (1993) 
som mener at det å kalle noe for native antropologi, eller en native antropolog er en 
motsetning i seg selv da antropologen og den native er involvert i to ulike 
kunnskapsprosjekter. Jeg som antropolog og danserne som informanter er involvert i ulike 
kunnskapsprosjekter. Likevel mener jeg at det ligger noen problemstillinger her som er 
nyttige å utforske, og som jeg vil se nærmere på. 
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Karin Högström (2010) hadde gjennomført flere kurs i egyptisk dans, før hun startet med sitt 
forskningsprosjekt om orientalsk dans i Sverige. Hun hadde utøvet egyptisk dans kontinuerlig 
siden 2000 (Högström 2010:36), og valgte bevisst å gjøre deltakende observasjon på andre 
magedansgrupper og stiler enn det hun selv hadde studert tidligere. Jeg valgte også bevisst å 
engasjere meg bredt for å få tilgang til ulike miljøer innen orientalsk dans for å kunne se 
forskjeller, men også for å kunne distansere meg. Jeg fikk innpass i ulike miljøer, med 
hovedfokus på en gruppe som fokuserte på en egyptisk stil, og en annen gruppe som fokuserte 
på en mer typisk amerikansk, New York, stil. I likhet med Högström hadde jeg altså både 
mine feltarbeidsføtter i en «ny» og en «gammel» kategori (Högström 2010:36). Ved å gå 
bredt ut for å kunne øke distansen til mitt felt, egyptisk dans, fant jeg grupper som hadde ulik 
bakgrunn. Dermed sitter jeg på materiale på tvers av ulike grupperinger og retninger innen 
magedans. Dette var et av grepene jeg tok for å øke min distanse til feltet. Det å stille de 
selvfølgelige spørsmålene (Lien 2001) har jeg også brukt som en metode for å distansere meg, 
for å forsikre meg om at jeg ikke skulle ta noe for gitt utfra egen erfaring. Der Högström 
skriver: «Särskilt i början av fältarbetet (…) da jag fortfarande var ny på fältet och inte hunnit 
börja ta saker och ting för givet» (Högström 2010:36), så tenker jeg mer i retning av at det 
nettopp er i starten man lett kan ta ting for gitt hvis man ikke er oppmerksom. Man kan også 
lett bli værende i en rolle hvor det regnes med at det er visse ting man bare vet, og det blir 
kanskje vanskeligere å stille de selvfølgelige spørsmålene. Grunnet min insiderrolle var jeg 
bevisst på faren av ved å ta ting for gitt hele veien. 
The Bellyverse var helt nytt for meg på alle måter, selv om jeg har erfaring fra andre 
magedansmiljøer. Til tross for at jeg var en insider, opplevde jeg det derfor likevel som 
utfordrende å få kontakter og informanter (Jones 1970:253), kanskje med unntak av å vite noe 
om potensielle arenaer jeg kunne møte dansere på, samt at jeg hadde fått noe råd og 
informasjon fra Sara som hjalp meg i gang med prosessen det var å finne mine informanter.    
Det å studere en kultur man er kjent med på forhånd, betyr ikke at man studerer den samme 
kulturen. Objektivitet finnes ikke, verken for insidere eller outsidere (Ryang 1997:33, Hastrup 
1996:75). Insidere og outsidere kan innhente like eller ulike data, og har ulike synspunkter og 
metoder som kan føre til ulike tolkninger av akkurat de samme dataene (Jones 1970:252). Det 
er ingen beskrivelser som vil være frie for tolkning, og selv om vi etterstreber å være mest 
mulige objektive, blir vi ikke nødvendigvis mer objektive av den grunn. Heller handler det om 
å være bevisst situasjon og ramme i felten, og videre kontekstualisere empirien man benytter 
seg av senere slik at man kan danne tykke beskrivelser av feltsituasjoner. Jeg så og lærte nye 
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ting i New York, jeg lærte å gjøre ting på nytt, men jeg lærte også å gjøre ting jeg allerede 
kunne på nye måter. Dette peker mot at det er «the natives’ point of view», altså mine 
informanter sine synspunkter og erfaringer jeg vil ha tak i, men på samme tid erkjenne at man 
som antropolog ikke snakker fra en posisjon utenom. Antropologen er også en del av denne 
verden gjennom feltarbeid (Narayan 1993:676). 
Jeg vil skille mellom de rollene jeg mener jeg har som antropolog i feltet, og de rollene som 
tillegges meg av mine informanter (Narayan 1993:674). Når det gjelder de ulike rollene man 
har i feltet, bør man ikke bare insistere på å være forsker, da det kan hindre adgang (Wadel 
1991:27). I noen situasjoner kan det derimot være nyttig å overkommunisere denne rollen, 
som beskrevet tidligere har jeg funnet det nyttig som metode for å distansere meg fra min 
rolle som insider. Mens det å presentere seg som forsker i andre situasjoner kan gjøre det mer 
utfordrende å få tilgang, som når noen dansere vegret seg for å prate med meg fordi de hadde 
hørt at jeg drev med forskning og var usikre på hva som var mine hensikter. Jeg hadde flere 
ulike roller i mitt felt, feltarbeider, student innen både antropologi og dans, danser, medlem av 
dansegruppe, kursdeltaker, hobbypsykolog, hjelper, venninne, menneske i The Bellyverse. I 
tillegg til disse rollene som ble tilskrevet meg av mine informanter, er det nok i tillegg andre 
roller som ikke er meg bevisst, men som like fullt er der. Man kan ha mange roller eller 
identiteter, man er et nett av mange identiteter og bånd, som i et spindelvev der vi veksler 
mellom å synliggjøre og skjule (Narayan 1993:673). I forskjellige situasjoner fikk jeg bruk for 
mine ulike personlige styrker, og feltarbeidet bestod av mange komponenter hvor jeg brukte 
forskjellige roller for å takle disse situasjonene. Følgende utdrag fra feltnotatene illustrerer 
min bruk av roller for å beherske en situasjon: 
 
«Nok en kveld på ‘Habibi’ er over, i kveld danset Tammy, Charlotte og Rayana. Tammy og 
Charlotte er elever av Rayana, og de opptrådde for første gang. Jeg var der sammen med 
Chloe og Isabella som har vært og sett dans på dette stedet mange ganger tidligere. Jeg har 
jo vært der en del ganger selv også nå. De syntes Rayana var fantastisk og at hun hadde et 
fantastisk kostyme. De syntes også det var gøy å se de to elevene danse, og snakket om de 
positive og negative opplevelsene ved alle danserne, både hva gjaldt kostyme, utseende, 
dansetekniske ferdigheter, kreativitet, bruk av musikk og den generelle stemningen i salen. De 
spurte meg hva jeg syntes, og jeg synes det var vanskelig å svare. Jeg ville ikke tydeliggjøre 
hva jeg likte eller ikke med fare for å påvirke dem med mine meninger, samtidig som jeg 
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skjønte at jeg måtte delta for å være med og dermed skape et tillitsforhold. Jeg sa derfor 
akkurat hva jeg mente, av både positiv og negativ karakter.» 
 
Dette var en typisk feltarbeidssituasjon for meg: vi er ute og ser på dans, og alt blir diskutert 
både før, under og i etterkant av opptredenen. Poenget her er at jeg lærte meg at ved å dele 
informasjon eller synspunkter fikk jeg større tillit blant mine informanter og de delte mer med 
meg. Hvis jeg ikke delte mine meninger, var det vanskelig eller umulig å få dansere til å dele 
av seg selv med meg. Det var umulig å være nøytral, selv om jeg prøvde å være diplomatisk. 
Det førte til at jeg i mange tilfeller ble valgt side for, uten egentlig å ha tatt et bevisst valg. Det 
kunne være nok å komme på en forestilling sammen med for eksempel Chloe og Isabella. Da 
var det visse mennesker jeg kunne snakke med og andre som jeg ikke kunne snakke med 
grunnet forskjellige grupperinger. Visse dansere ville da overse meg, men senere, da jeg ikke 
var sammen med Chloe og Isabella, ville de gjerne snakke med meg. Selv om det i feltarbeid i 
mer urbane strøk, i motsetning til feltarbeid i mer tradisjonell forstand, er en utfordring at man 
må skape en ny relasjon eller rolle til hver eneste person man møter (Jones 1970:253), så 
består også dansemiljøet av et spindelvev der ulike kontekster og mønstre gjør seg gjeldende 
fra tid til annen. Alle danserne, også jeg, var involvert i flere fellesskap på en gang (Narayan 
1993:676), det å få oversikt over disse var en del av det å få oversikt over feltet. 
Deltakende observasjon 
Jeg har skrevet om meg selv som «en profesjonell fremmed», og om hvordan jeg fikk tilgang 
til feltet via Sara, min portvakt, og om hvordan snøballen rullet derfra. Jeg har utelukkende 
basert meg på deltakende observasjon, men hva er deltakende observasjon? Katrine Fangen 
(2004) skriver om deltakende observasjon som en metode hvor man deltar, ikke bare som 
forsker, men også som menneske. Jeg har gjort deltakende observasjon i danseklasser i tillegg 
til det Cato Wadel (1991) kaller feltsamtaler i ulike situasjoner sammen med dansere. 
Situasjoner som før en danseklasse eller et show, under en av disse eller i en pause, og også 
etter en danseklasse eller show. I starten var det slik jeg prøvde meg frem for å finne dansere 
som var villige til å prate og tilbringe tid sammen med meg. Etter hvert ble feltsamtalene flere 
og lengre og ikke nødvendigvis i sammenheng med et arrangement, selv om det som oftest 
var der vi møttes. Denne overgangen skyldtes et «gjennombrudd» i feltet. Her er et utdrag fra 
feltnotatene mine om «gjennombruddet»: 
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«Jeg har vært på utallige arrangementer og pratet med så mange mennesker, men jeg har 
erfart at det er lett å prate litt med mange, men vanskelig å prate mye med få. Danserne er 
vanskelig å komme inn på, men i dag hadde jeg et gjennombrudd! Jeg var på et månedlig 
dansetreff på et dansestudio i Queens som jeg hadde fått høre om via en bekjent jeg hadde 
truffet på et seminar. Det var mange ulike lærere som underviste ved studioet, og derfor et 
langt program med mange dansere på ulike nivåer. Det var ikke så mange stoler, så de fleste 
av oss satt på gulvet og spiste hjemmelaget mat fra papptallerkener. Både lærere og elever 
hadde laget arabisk mat som stod plassert på et langbord i rommet ved siden av. Der kunne vi 
også forsyne oss med henholdsvis vin eller brus. Barna som var der drakk brus, mens alle 
damene og de få mennene som var der drakk vin. Ved siden av matbordet var det også tre 
damer som hadde med seg kostymer og annet utstyr for salg. Og det var her ved denne lille 
basaren jeg kom i snakk med en russisk jente, ved navn Lydia, som gikk på kurs hos læreren 
Mona. Vi satt sammen resten av showet etter pausen, og da showet var over gjorde jeg som 
jeg pleier: henge rundt i studio og snakke med danserne. Lydia kom bort til meg sammen med 
to andre dansere og lurte på om jeg ville være med og ta en drink. Endelig var det noen som 
spurte meg om jeg ville henge med dem, etter utallige omvendte situasjoner. Jeg sa 
selvfølgelig ja, og jublet inni meg over at jeg kanskje hadde fått mine første informanter.» 
 
I etterkant av dette som ble et gjennombrudd, møtte jeg de samme jentene igjen hver uke på 
kurs hos Mona, en av instruktører, i tillegg til på andre arrangementer vi avtalte å gå sammen 
på. Kursene var ikke i Queens, men på et studio på Manhattan da det var her de gikk på kurs. 
En stor del av mitt feltarbeid bestod av deltakende observasjon i danseklasser som denne. Jeg 
deltok på lik linje med de andre elevene i undervisningen, jeg deltok som menneske i en 
læringssituasjon i en danseklasse. Deltakende observasjon er to former for handling på samme 
tid, samhandling og iakttagelse (Fangen 2004). I forbindelse med at den deltakende 
observasjonen fant sted i en danseklasse, fulgte jeg både med på undervisningen samtidig som 
jeg studerte samhandlingen mellom danserne og også mellom danserne og lærerne. Det var 
lett å være en del av miljøet i selve undervisningen, og jeg fulgte nøye med på ulike koder og 
regler. I noen danseklasser var det for eksempel tillatt å ta seg noe å drikke under hele timen, 
mens det i andre klasser enten ble satt av egne pauser til dette, eller det ikke var tillatt eller tid 
til det i det hele tatt. Måten å kle seg på i undervisningstimen er et annet eksempel. I klassen 
med Mona hadde alle bar mage i timen. Da jeg dukket opp på første undervisningstime med 
tildekket mage, følte jeg meg straks utenfor da alle de andre, både lærere og elever hadde på 
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seg magekorte topper og skjørt i motsetning til meg som hadde på meg ballettdrakt og tights. 
Dette var fast antrekk på Sara sine timer, der det heller ikke var noen som hadde bar mage. De 
ulike kursene hadde ulike kleskoder, og neste time med Mona hadde jeg også magekort topp 
og skjørt etter å ha vært på shopping på en magedansbazar i Queens sammen med jentene som 
studerte hos Mona.  
Hver torsdag var jeg med på Mona sine klasser, hvor de samme elvene tok begge klassene. I 
begynnelsen fikk jeg ikke lov til å være med på den siste klassen, men jeg fikk se på etter 
invitasjon fra Mona. Det var en egen oppvisningsklasse hvor de lærte koreografier som de 
opptrådde med ulike steder, derfor ble det vanskelig å innlemme meg i timen. Her fikk jeg en 
mulighet til å observere uten å delta, men etter at noen uker hadde passert, ble jeg invitert til å 
være med i gruppen siden det var en stund til neste opptreden. For å kunne samle inn data må 
man kommunisere, men kommunikasjon handler ikke bare om verbal kommunikasjon. Det 
handler også om ansiktsuttrykk, toneleie, hånd- og armbevegelser samt kroppens bevegelser 
(Jones 1970:254), med andre ord ikke-verbal kommunikasjon (Hoëm 2001). Mange timer av 
mitt feltarbeid har hatt kroppen og kroppens bevegelser som utgangspunkt, likevel har jeg 
ikke valgt å ha et eksplisitt fokus på kropp. Selv om det på mange måter kunne være naturlig 
å ha et fokus på kropp, er det to hovedgrunner til at jeg ikke har det. For det første opplevde 
jeg ikke at dette var et tema blant mine informanter i nevneverdig grad, det var altså ikke 
erfaringsnært. Jeg mener også at det kanskje ubevisst kan ha vært et grep fra min side for å 
distansere meg fra feltet. I hvert fall i forkant av feltarbeidet, mens det i analysefasen har stått 
klart for meg at dette har vært et nyttig grep for å distansere meg. Jeg og min kropp er 
forskningsinstrumentet, og dansebevegelsene ligger så forankret i meg og min kropp, slik at 
det kanskje var en nødvendig distanse å ha for ikke å bli for mye sin egen informant.  
Jeg fant altså ut at jeg måtte dele av meg selv for å få tilgang til mine informanter. Jeg vil 
derfor bruke Cato Wadels begrep «feltsamtale» (1991) på det jeg i tillegg til deltakende 
observasjon har gjort i dansestudio og under danseopptredener. Jeg har verken brukt 
strukturerte eller ustrukturerte intervjuer som metode. For det første er deltakende observasjon 
sterkt forankret i den antropologiske metode og derved også i meg som forskningsinstrument 
og antropologistudent. I tillegg var feltarbeidet mitt av en slik karakter at det ikke var 
nødvendig med intervjuer. Selv om jeg i ettertid har tenkt at det kunne vært fint å ha hatt det i 
tillegg, for å etterprøve mine observasjoner. Likevel har mitt forhold til mine informanter vært 
av en slik karakter at jeg har kunnet spørre om spesifikke ting jeg lurer på i en naturlig setting. 
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Ikke all kunnskap jeg har fått fra den deltakende observasjonen har vært direkte overførbar, 
men den er likevel en del av forståelsen (Fangen 2004). I det å drive deltakende observasjon 
får jeg en annen rolle enn forskerrollen (Wadel 1991:20), noe som også gjør at danserne 
tillegger meg en annen rolle enn som antropolog. Dette skaper nærhet til feltet, samtidig som 
det reiser et spørsmål om distansen blir ivaretatt, og informantene kan få forvekslede følelser 
rundt min rolle og hva som deles med meg. Det blir min oppgave som antropolog å skille 
mellom sensitive data, og det blir min subjektive stemme som bestemmer hva som er sensitivt 
og ikke. 
Å studere de dansende: om livshistorier og informanter 
Jeg dro på feltarbeid med et utgangspunkt i å samle livshistorier med dette sitatet i tankene: 
«Anthropology assumes that any individual, in some fundamental and inalterable ways, gives 
expression to, incarnates, the culture, and cannot do otherwise”(Mintz 1979:41). Som Mintz 
skriver, er livshistorier umulig å se uavhengig av kulturen man skal studere, og omvendt. Selv 
om han også mener at man bør samle livshistoriene mot slutten av feltarbeidet (Mintz 
1979:46-47), så jeg likevel på det som en naturlig måte å komme i gang med feltarbeidet. 
Dette for å danne meg et bilde av hvem danserne er, hvordan de forstår seg selv og den større 
konteksten. Jeg brukte det som en metode for å finne potensielle informanter og for å få en 
oversikt over bevegelsene i The Bellyverse. Når dansere spurte hva jeg gjorde der som 
antropologistudent, fortalte jeg at jeg ville samle livshistorier og se nærmere på amerikaneres 
forhold til orientalsk dans. Selv om autentisitet var et mulig fokus, ønsket ikke jeg å bringe 
dette temaet inn i feltet. Jeg håpet på at feltet skulle bringe det til meg. Jeg synes derfor det 
var utfordrende å få spørsmål fra dansere som hadde studert liknende fag, fordi de gjerne ville 
diskutere min avhandling. Dels fordi jeg ikke hadde noe konkret svar på hva min 
problemstilling var, dels fordi den stadig forandret seg og måtte omformuleres, og dels fordi 
jeg ikke ønsket å legge noen føringer. Det første førte ofte til at informantene ble enda mer 
nysgjerrige, også på hvem jeg hadde pratet med og hvor jeg beveget meg i The Bellyverse. 
Som regel prøvde jeg på å føre samtalen over til å bli en samtale om dans, i stedet for et 
direkte fokus på mitt prosjekt. Men i noen tilfeller diskuterte jeg også ulike temaer og 
hypoteser jeg hadde i tankene med mine informanter. 
Den generelle tilnærmingen til studier av dans, og antropologiske studier av dans, er ofte 
basert på bevegelse eller danseanalyse (Wulff 2001:16), og en av utfordringene med slike 
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studier er hvordan man noterer bevegelser. Det finnes et system kalt labanotation, men som 
tar lang tid å lære seg i tillegg til at det ikke er spesielt utbredt (Högström 2010, Wullf 2001). 
Jeg behersker ikke dette systemet, men synes heller ikke at jeg har hatt bruk for å notere 
bevegelser da avhandlingen ikke omhandler dansen i seg selv, men utøvernes opplevelse av 
og idé om den autentiske dansen. Jeg var derimot selv med som utøver, både i 
undervisningssammenheng som elev, opptredensammenheng som del av en gruppe, og som 
tilskuer. Jeg har posisjonert meg som danser, og de ulike danserollene har gjort at jeg er 
tilstede og har gjort meg tilgjengelig for oppdagelser. Jeg har også gjennom denne posisjonen 
fått mye tillit. Dansere fortalte meg ofte «hemmeligheter» om seg selv og andre, og på denne 
måten fikk jeg mange perspektiver på danserne og miljøet. Jeg kunne se hvordan mennesker 
snakket om hverandre og hvordan de faktisk samhandlet med hverandre versus hvordan de 
snakket om at de samhandlet. Informantene fortalte meg at de kunne fortelle ting til meg 
nettopp, fordi de følte seg trygge på at jeg ikke ville spre informasjon, i tillegg til 
kommentarer som «Who are you going to tell anyway?» Informantene så altså på meg som 
noen som ikke var helt innenfor, jeg var en insider og outsider på samme tid. Jeg gjorde det 
eksplisitt at jeg var der som forsker, at alt og alle skulle anonymiseres selv om det ikke var 
like populært hos alle. Noen ville gjerne bli avbildet eller ha navnet sitt i avhandlingen. Det 
var også mange som uttrykte ønske om å lese avhandlingen min, selv om jeg var tydelig på at 
den kom til å bli skrevet på norsk. Det meste av feltnotater er også skrevet på norsk, sett bort 
fra når det er kommentarer fra informanter som jeg syntes gjorde seg best i originalspråket. 
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Illustrasjon til kapittel 3: Et møte i The Bellyverse. 
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Kapittel III New York, New York 
 
 
I løpet av den første tiden jeg var på feltarbeid fikk jeg ofte høre, «Å, så du er her for å studere 
magedans?», «ja, da har du virkelig kommet til det rette og det beste stedet». Danserne 
fortalte både i store linjer, og i de minste detaljer om magedansens historie i New York. 
Historien skulle vise seg å være noe danserne var veldig opptatte og stolte av, den var en del 
av deres forståelse for dansen og videreføringen av den, samt grunnleggende for 
opprettholdelsen av den særegne New York stilen og The Bellyverse. En historie som også 
skulle bli viktig for meg, både empirisk for å komme nærmere universet, danserne og 
dansernes oppfatninger om dansen, men også som nøkkel til og ramme for analysen. 
Her vil jeg gi en presentasjon av New York som en ramme for mitt feltarbeid, for å gi et 
innblikk i The Bellyverse som sted å bevege seg i for mine informanter. I tillegg vil jeg vise 
hvordan New York er viktig som ramme for studien av magedans akkurat her, med et fokus 
på etnisk identitet som jeg vil diskutere med Fredrik Barth (1969). Med etnisitet mener jeg: 
«relasjonen mellom to grupper som hver for seg regner med at de har felles avstamning, 
består kort og godt i å gjøre kulturforskjeller (reelle eller fiktive) relevante» (Eriksen 
1995:55). I tillegg vil jeg belyse relasjonen lærer-elev gjennom Goffmans begreper 
frontstage, backstage og outstage. Jeg åpner kapittelet med en beskrivelse fra feltarbeidet som 
jeg synes viser noe av det som er typisk både ved dette universet, men også ved New York 
som by. 
Strawberry Fields 
Det var en solfylt dag, og Laura hadde invitert meg på piknik i Central Park. Vi møttes ved 
Strawberry Fields, hvor vi også møtte noen andre, og gikk så videre til Sheeps Meadow like 
ved. Vi var fem jenter på et stort pledd, og alle hadde tatt med seg noe mat til en felles lunsj. 
Frukt og nøtter ble satt frem, og Laura, som hadde armenske foreldre, hadde med seg 
armensk brød som hun hadde kjøpt i en spesiell butikk hun visste om. Det var etter hvert flere 
dansere og også en musiker som dukket opp og ble med på pikniken. Da Clemente begynte å 
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spille doumbek
5
, var det noen av jentene som tok frem cymbalene
6
 sine for å spille sammen 
med ham. Alle jentene var enten dansere eller gikk på dansekurs regelmessig, unntatt én jente 
som var i New York for å besøke Laura. Hun var med og danset til tider, ellers satt hun på 
teppet og tok bilder av de som danset. Etter en stund dro Laura frem en mengde slør
7
 som hun 
hadde med seg, og snart lekte vi alle med slørene i vinden og med hverandre utvekslet vi nye 
teknikker. Ikke så langt unna oss oppdaget vi en gruppe på 7 personer som også danset, både 
jenter og gutter. De danset ikke magedans, men moderne dans. Det gikk ikke lang tid fra 
Laura oppdaget danserne, til hun var borte og pratet med dem. De kom så bort til oss, og 
prøvde slørene våre som de syntes var spennende å leke med. Laura viste dem bevegelser de 
kunne gjøre med slørene, for å få slørene til å bevege seg på en fin måte, men det var litt 
vanskelig siden det var litt svak vind. Deretter viste de oss trinn og bevegelser innen moderne 
dans som vi kunne øve på og kanskje integrere i magedansen. De viste oss piruetter, 
arabesquer
8
 og høye benspark i tillegg til å gi oss tips om tøying etter trening. Vi lekte 
sammen en god stund før de andre danserne måtte gå. Alle var enige om at det var veldig gøy 
å utveksle både bevegelser og tanker om dans, og vi fortsatte vår piknik med mer prat om 
magedans og The Bellyverse. 
Denne hendelsen hentet fra mine feltnotater, er et godt eksempel på hvordan danserne er 
opptatt av å utvikle både seg selv som dansere og også dansen i seg selv gjennom andre 
mennesker. Både gjennom hverandre innad i gruppen fordi ulike dansere sitter på ulike 
erfaringer, men også gjennom andre stilarter eller uttrykk. Dette er en kontinuerlig og 
uendelig prosess for danserne, som innlemmer mange inntrykk i sin dans. Dette trenger ikke 
nødvendigvis være danserelatert, selv om det er det i dette eksempelet, det kan gjerne være 
inntrykk fra hverdagen som at de møter på en interessant person eller ser en inspirerende film. 
Jeg synes hendelsen peker på hvordan stedet New York fungerer som arena for danserne. I 
form av at de stadig innlemmer nye trinn, bevegelser og ideer i dansen, på en måte som viser 
hvilken rolle New York spiller i det uttrykket dansen får.  
 
                                                 
5
 Arabisk tromme brukt i Midtøsten, Nord-Afrika og Øst-Europa. Også kalt kalt tabla eller darbouka.  
6
 Fingercymbaler brukt til å aksentuere rytmer i musikken eller også for å understreke bevegelser i dansen. 
7
 Slør med en størrelse på 3 yards som blir brukt til å danse med, kan være i ulike typer av chiffon eller silke, og 
er tilgjengelig i alle regnbuens farger enten rektangulære eller halvsirkelformede. 
8
 Piruetter og arabesquer er dansebevegelser fra klassisk ballett. 
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Transnasjonale forbindelser 
Mine informanter hadde ulik bakgrunn. Noen var født og oppvokst i New York, andre kom 
fra andre deler av USA, mens atter andre kom fra ulike deler av verden og tilbrakte kortere 
eller lengre tid i New York. Noen skulle være i New York i all tid, noen ønsket å være der i 
all tid, mens andre var der på et kortere opphold i alt fra 3 uker til 1 år eller mer. Mine 
informanter befant seg i alle disse kategoriene. Dette gjorde seg gjeldende i at så og si alle 
dansekursene var basert på drop-in timer, med unntak av én danseskole. Alle kursholdere og 
danseskoler hadde altså et system hvor man betalte, gjerne kontant, hver eneste time. To av 
danseskolene hadde organisert seg slik at de hadde klippekortsystem eller et månedskort hvor 
man kunne delta på så mange timer man ønsket den måneden. Det var kun den ene skolen 
som hadde betaling for kurs som gikk over 10 uker. Flere av informantene mine ønsket ikke å 
gå her, da de både ønsket og var vant til fleksibilitet. Jeg snakket med en av lærerne, som 
kunne fortelle at det var drop-in på stort sett alt i denne byen, nettopp fordi det er så mange 
som er i byen for en begrenset tidsperiode. Hun sa også at det er mange dansere og elever som 
vil ha friheten til å prøve timer med ulike lærere, for å finne den rette læreren eller stilen for 
dem.  
Drop-in time systemet, og måten læreren fortalte meg om dette systemet, viser at 
newyorkerne er vant til mennesker som er på gjennomreise. I de timene jeg deltok var det 
stadig noen som var nye, men det var ikke vanskelig å være ny, og det ble heller ikke gjort 
noe poeng ut av det. Mine informanter så på New York som en by med et unikt og urbant 
miljø, som omfavner alle mulige etniske identiteter, og som ønsker immigranter velkommen 
(Kasinitz, Mollenkopf, Waters 2004:99). Mange nye dansere var å se på samtlige 
arrangementer i den perioden jeg var der. Jeg kunne se at de på samme måte som meg jobbet 
for å få en oversikt over The Bellyverse og de forskjellige menneskene og grupperingene 
innenfor dette universet. Drop-in systemet kom dem til gode da de ønsket å prøve ulike lærere 
og miljøer for å se hvor de trivdes best.  
Alle danserne hadde ulike grunner for å være i The Bellyverse, noen så på det som en form for 
mosjon, andre som selvrealisering, sosialisering, bli bedre kjent med egen kropp, femininitet 
eller som et kunstnerisk uttrykk. Til felles har disse kvinnene, sammen med noen få menn, at 
de finner noe forlokkende ved dansen i utgangspunktet og det er givende i form av at de 
vedvarer med å gå på kurs eller være magedanserinner. Dette er et univers som går på tvers av 
alle andre faktorer.  Stedet du kommer fra er ikke viktig. Om du kommer fra Queens, Bronx, 
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eller Japan er likegyldig, om du har bodd i New York hele livet, eller om du er der for en kort 
periode spiller heller ingen rolle. Men sted har en betydning i form av at vi er i New York, 
flere informanter pleide å si, «But you are in New York now!». Med nok et empirisk 
eksempel vil jeg vise at New York som sted har betydning for mine informanter og The 
Bellyverse. 
Identitet og etnisitet 
Doumbekspilleren Clemente hadde italienske besteforeldre, men var selv født og oppvokst på 
Long Island, en øy øst for Manhattan. Han omtalte seg selv om italiensk, «du vet, jeg er jo 
italiensk, jeg kjenner Little Italy som innsiden av min egen lomme», selv om han ikke snakket 
italiensk
9
 (noe han ønsket å lære seg). Han hadde besøkt Italia én gang, og drømte om å reise 
tilbake og kanskje bli gammel der. En dag vi var på vei til et dansearrangement, gikk 
Clemente, Laura og jeg gjennom Little Italy hvor vi (eller rettere sagt Clemente) kom over en 
restaurant med levende musikk. Clemente oppdaget raskt at det satt en mann som spilte 
akkordeon
10
 der, en mulighet han ikke kunne la gå fra seg. Clemente hadde med seg en 
tamburin (han var multiinstrumentalist), tok den frem og spurte akkordeonisten: «Er det greit 
om jeg blir med og spiller?». Clemente sa at han «følte seg helt hjemme i Little Italy», men 
påpekte at det kanskje ikke var så mye igjen i Little Italy som var spesielt italiensk lengre. 
«Maten er ikke spesielt god lengre, i hvert fall ikke spesielt italiensk» sa Clemente, før han 
fortsatte «men min bestemor, hun lager seriøst den beste italienske maten. Du vet, ordentlig 
italiensk mat». Jeg opplevde at Clemente var opptatt av å kommunisere og gi uttrykk for sin 
etniske identitet, og han var ikke den eneste av mine informanter. Flere hadde foreldre eller 
besteforeldre med bakgrunn fra land som Armenia, Italia, Irland, Kina, Libanon og Colombia. 
De omtalte seg selv som armenere, italienere, irer, kinesere, libanesere og colombianere og 
kommuniserte dette på samme måte som Clemente.  
Laura hadde armenske foreldre, var oppvokst i Utah, og kunne kun noen gloser armensk som 
hun fremførte hver gang hun møtte armenske musikere i magedansmiljøet. Flere av 
musikerne hadde bakgrunn fra ulike land i Midtøsten, Nord-Afrika og Øst-Europa, og de 
utviste stor glede da hun sa at hun var armensk da flere hadde armensk bakgrunn. Zakariya, 
en danser vi skal møte etter hvert, var også armensk. Han var veldig interessert i å hjelpe 
                                                 
9
 Mange foreldre hadde et ønske om at barna deres skulle være ekte amerikanere, og ville ikke at barna skulle 
bli definert som «foreign» av andre. Derfor unnlot de å lære barna sin etniske identitets språk. (Shay 2008:11) 
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 En klassisk utgave av et trekkspill. 
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Laura, nettopp fordi hun var armensk. Da pratet hun mye om sin armenske bakgrunn, som 
hun ikke pratet noe særlig om ellers. Patricia hadde både italienske og irske aner, men snakket 
ikke italiensk og hun var irritert på foreldrene sine for at de ikke hadde lært henne det. For 
henne var det spesielt sårt at hun ikke alltid skjønte hva besteforeldrene sa. Selv om hun ikke 
snakket språket, synes hun det var viktig at hun hadde disse anene. 
Da jeg spurte henne hvorfor, svarte hun: «Vi amerikanere, vi har jo på mange måter ikke noen 
egen historie eller kultur. Jeg tror jeg og mange andre med meg føler at vi må kompensere for 
det. Det at jeg har både italienske og irske aner gjør noe med min historie og min identitet, at 
jeg faktisk kan føle en historisk tilknytning». Hun la vekt på sin egen etniske bakgrunn som 
noe interessant for å skape en tydeligere identitet overfor seg selv og andre. Dette opplevde 
hun at var vanlig, og «det er noe som alle gjør». Jeg la merke til at det var vanlig å spørre 
«hvor er du fra?» omtrent før man fikk sagt hei, og at dette var det første spørsmålet folk stilte 
hverandre. Mange jeg møtte var opptatt av andre kulturer, hvor folk kom fra og hva deres 
bakgrunn var. Patricia fortalte videre: «Det er mange amerikanere som er stolte av sine 
foreldre eller besteforeldres bakgrunn fra andre steder enn USA. Folk her ser ikke på den 
amerikanske kulturen som noen ordentlig kultur.» Patricia forteller om at både hun selv, og 
mange amerikanere med henne mener at amerikanerne ikke har noen egen kultur, derfor ser 
de til sine forfedres aner. I forhold til det aspektet at amerikanerne mener at de ikke har noen 
egen kultur, skriver Barth (2005): «Men ’kultur’ er jo til enhver tid hele massen av ideer, 
verdier, skikker, kunnskap og konvensjoner som folk praktiserer i sine ulike aktiviteter, og 
ikke bare hva de gjør i kraft av sin etniske identitet og sin religion.» (Barth 2005:113). Det er 
interessant at Patricia mener at amerikanerne ikke har noen egen kultur, og at etnisk identitet 
spiller en viktig rolle hos mine informanter både innad og utad for å kompensere for dette. 
Det peker på sentrale aspekter ved newyorkernes oppfatning av egen kultur og identitet, både 
innad i og utenfor The Bellyverse.  
Chloe vokste opp i Japan, og kom til New York som student for en del år siden. Da hun kom 
til New York byttet hun navn til et hun syntes lød mer amerikansk, Chloe. Hun jobbet nå som 
regnskapsfører, og hadde giftet seg med kjæresten Lee. Lee hadde vokst opp i Chinatown på 
Manhattan, og snakket følgelig kinesisk. Lee sa at han var kinesisk, og like kinesisk som 
Chloe var japansk, selv om han aldri hadde vært i Kina. Det var ikke av betydning om han 
hadde vært i landet Kina eller ikke. Chloe hadde ingen amerikanske venner bortsett fra de hun 
hadde i The Bellyverse. Utenom det var hun kun sammen med andre japanere, dette inkluderte 
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også personer som ikke snakket japansk eller hadde vært i Japan. For disse menneskene som 
har foreldre fra Japan, var det naturlig å ha tilhørighet til andre med bakgrunn fra Japan. 
Informantene Laura, Clemente og Patricia sa også at de var henholdsvis armenske og 
italienske, men i deres omgangskrets var ikke nødvendigvis det et ”kriterium”. Dette sier noe 
om måten å tenke om etnisitet på, og samtidig noe om New York. New York kalles ofte «the 
melting pot», men jeg setter spørsmålstegn ved om dette er en riktig beskrivelse da det mine 
informanter fortalte og det jeg observerte heller tydet på kategorier som stod side om side. Til 
tross for en viss interesse for etnisk identitet, krysser The Bellyverse alle etniske grupper og er 
uavhengig av stedstilhørighet, men likevel ikke uavhengig av New York som sted. Etnisk 
identitet er en del av newyorkerne, og kanskje også amerikanernes kulturforståelse og 
identitetsoppfatning, dette står i kontrast til The Bellyverse hvor etnisk identitet ikke blir 
kommunisert på samme måte og derfor ikke viktig på samme identitetsskapende måte. Vi kan 
belyse etnisk identitet i The Bellyverse videre med Goffmans begreper fronstage og 
backstage. Clemente kommuniserer sin italienskhet som en newyorker i rommet New York, 
men ikke når han er musiker i The Bellyverse. Laura kommuniserer ikke sin armenskhet i 
rommet New York, men i The Bellyverse gjør hun det. The Bellyverse kan vi således se på 
som en frontstage hvor kun den en viss type etnisk identitet er viktig og blir kommunisert.  
A walk in the park to The Bellyverse 
Med identitet mener jeg her «fortolkningen av eget selv i relasjon til omgivelsene, ikke som 
en ytre karakteristikk, men som selvopplevelse forankret både kognitivt og emosjonelt.» 
(Berkaak 1992.180). Etnisitet forstår jeg også som en relasjon til omgivelsene, noe som blir til 
i møte med andre og oppstår i en relasjon (Barth 1969:12). I det ligger det at etnisk identitet 
ikke eksisterer i seg selv, men i kraft av en relasjon og blir derfor identitetsmarkører gjennom 
møter. Mine informanter er opptatt av å kommunisere sin etniske identitet i sine relasjoner, og 
gjennom en spasertur gjennom Strawberry Fields og Little Italy med Laura og Clemente, har 
dette kommet til uttrykk her gjennom kommunikasjon om kunnskap om mat og 
mattradisjoner. Laura poengterte at brødet hun hadde med seg var et tradisjonelt armensk 
brød, kjøpt i den eneste armenske butikken på Manhattan. I møtet med musikere og dansere 
kommuniserer hun også sin armenske identitet via de få ordene hun kan på armensk. 
Clemente kommuniserer også sin etniske identitet gjennom å fortelle hvor godt kjent han er i 
Little Italy, at han har vært i Italia og at bestemoren lager den beste italienske maten. Når han 
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poengterer at Little Italy ikke lenger har like god mat som tidligere, og at bestemoren lager 
den beste italienske maten, understreker Clemente sin egen kunnskap om italiensk mat og 
kultur. Clemente kommuniserer derimot ikke sin etniske identitet med danserne og musikerne 
i The Bellyverse. 
Dette er interessant, etnisk identitet ligger forankret i New York, men i The Bellyverse 
kommuniseres kun etnisk identitet dersom man kommer fra et land i Midtøsten, Nord-Afrika 
eller Øst-Europa. For Laura, som var armener, ble i denne sammenheng hennes etniske 
identitet viktig fordi flere av musikerne som spilte på 8th Avenue var armenere. Dermed ble 
det å være armener en viktig etnisk identitet i The Bellyverse. Som newyorkere er etnisk 
identitet noe man kommuniserer både implisitt og eksplisitt, men som aktør i The Bellyverse 
blir etnisk identitet ikke kommunisert med mindre man har røtter i Midtøsten, Nord-Afrika 
eller Øst-Europa. Her er det tydelig at etnisk identitet kan gjennomsyre alle relasjoner, eller 
det kan kun være tydelig i noen av relasjonene (Barth 1969:14), som her i The Bellyverse. I 
The Bellyverse er det amerikansk versus ikke-amerikansk som blir vektlagt, mens det i New 
York uansett er: «Hvor kommer du fra?» 
Off the boat 
Få byer i USA har en så høy prosentandel av immigranter som det New York har, mer enn en 
av tre av byens innbyggere er født i utlandet (Foner 2000:5-6). At New York er en av de 
byene, om ikke den byen med flest immigranter, er av betydning for opprinnelsen til The 
Bellyverse. Dette vil jeg vise ved å fortelle historien til en informant, Zakariya, i hans møte 
med dansen i New York. Zakariya var en informant jeg ikke hadde forventet å få, en 
pensjonert mannlig danser på 66 år som nå jobbet som bryllupsfotograf. Han ble født i 
Jerusalem av armenske foreldre, men vokste opp i Libanon der han som ung ble med i en 
folkedansgruppe. På 60-tallet dro han sammen med sin familie til New York, og det var fra 
ham jeg første gangen hørte uttrykket off the boat, som han brukte om immigrantene som kom 
til New York. Han var selv en av de som kom off the boat, i hva Foner (2000) kaller den 
andre immigrasjonsbølgen i New York (Foner 2000:6). Zakariya fortalte meg om dilemmaet 
han hadde: «Jeg ville bli både fotograf og danser. Dansen lå mitt hjerte nærmest, men mine 
foreldre synes ikke det var det rette yrket for meg. Derfor studerte jeg for å bli fotograf, men 
samtidig både underviste og opptrådte jeg som danser i skjul for foreldrene mine. Jeg hadde et 
kunstnernavn og for å skjule det, jeg kalte meg Zeeba». Han ler litt, før han fortsetter: «Jeg 
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tror nok at de skjønte det, for flere ganger ringte telefonen hjemme hvor det ble spurt etter en 
som het Zeeba. Foreldrene mine sa hver gang: ‘Zeeba, hvem er det?’».  
Zakariyas første møte med den orientalske dansen i New York skulle være på den berømte 
8th Avenue. Langs 8th Avenue lå det på den tiden flere restauranter og nattklubber som hadde 
levende musikk med musikere fra Midtøsten, Nord-Afrika og Øst-Europa samt 
magedanserinner som var amerikanske, tyrkiske eller egyptiske. En kveld var Zakariya på en 
av klubbene langs 8th Avenue, og danserinnen var amerikanske Phaedra. Mens Phaedra 
danset tok hun opp forskjellige tilskuere i lokalet for å danse sammen med henne, og Zakariya 
var en av dem hun tok opp. Da Phaedra var ferdig med å danse for kvelden, gikk hun bort til 
Zakariya for å spørre han om hvor han hadde lært å danse. Zakariya fortalte sin historie, og 
Phaedra, - som da studerte hos Ibrahim Momo Farah, sa at Zakariya og hennes læremester 
Momo måtte møtes. Momo hadde foreldre fra Libanon, men han var selv født og oppvokst i 
USA, og hadde studert dans i New York i tillegg til å lære libanesisk dans av sine foreldre.  
Momo og Zakariya skulle bli gode venner og jobbet også sammen som dansere etter hvert. 
Både Phaedra, Momo og Zakariya skal vi møte igjen senere.  
8th Avenue  
8th Avenue som på 60- og 70-tallet var et gresk/tyrkisk område ifølge Zakariya, var et viktig 
sted for den orientalske dansens tidlige etablering i New York. Immigranter fra Midtøsten, 
Nord-Afrika og Øst-Europa savnet et sted å være der det var musikk og dans som minnet dem 
om hjemlandene deres og der de kunne treffe landsmenn og andre med interesse for deres 
kultur. Det var armenske, greske, libanesiske, tyrkiske, egyptiske og syriske immigranter som 
ønsket å skape en scene for dette, og den ble skapt på 8th Avenue i form av restauranter og 
nattklubber. Historien om immigrantene er her relevant fordi mange av skaperne og 
opprettholderne av The Bellyverse er immigranter eller etterkommere av immigranter selv, 
samt at dette har skapt en grobunn for det jeg vil karakterisere som et univers bygget på ulike 
nivåer av appropriasjon som jeg vil se nærmere på i kapittelet Something in the way she 
moves.  For immigrantene var dette som en oase, og mange kom rett off the boat og hit til 8th 
Avenue.  
Informantene mine fortalte meg at ingen av stedene fra den tiden eksisterte lenger, foruten 
Lafayette, som ikke lenger lå på 8th Avenue da det hadde blitt flyttet lengre ned på 
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Manhattan. Zakariya fortalte: «Etter gulfkrigen forsvant mange av stedene på 8th Avenue, og 
etter 9/11 forsvant de siste over til New Jersey. Der er det et stort arabisk miljø, med flere 
klubber og restauranter». De fleste av The Bellyverse sine arnesteder eksisterer ikke lenger, de 
har sakte men sikkert forsvunnet i løpet av 90-tallet, de siste i etterkant av 11.september. «Det 
er ikke alltid like lett å forsvare den kunstformen vi driver med», sa en annen informant, og 
siktet til at det var mye som hadde skjedd i verden som hadde hatt innvirkning også på 
magedansens utvikling i New York. 8th Avenue var og er likevel fortsatt sentralt; ikke bare 
fordi magedansens historie og utvikling i New York starter her, men også fordi mange av 
mine informanters historier begynner her. Dansere som oppdaget dansen her, som startet å 
danse her, som lærte av de som danset her og som nå underviser og bringer denne dansen 
videre. Flere hadde sitt første møte med den orientalske dansen her, både dansen i seg selv, 
dens utøvere, musikere og også sitt første publikum. 
Alle restaurantene eller klubbene hadde levende musikk og dans, det var gylne tider for 
danserne. De ble hyret inn og dro rundt på flere forskjellige klubber og hadde show hele 
kvelden. Det var mange jobber og etterspørselen etter dansere var stor, større enn hva det 
fantes å få tak i av dansere. På de fineste klubbene ble det leid inn dansere fra Tyrkia og 
Egypt, men etter hvert var det nesten utelukkende amerikanere som overtok. Det var stort sett 
musikerne eller bandet som hyret inn dansere, men det hendte også at stedet hyrte inn sine 
egne og noen ganger var de flere dansere på en kveld. Fordi danserne ofte var å regne som en 
del av bandet lærte de seg å spille cymbaler, tamburin og doumbek, og det er kanskje en av 
grunnene til at cymbaler er så viktig for newyorkerne som vi skal se i denne avhandlingen. En 
av danserne fra 8th Avenue fortalte meg: «Det var så fantastisk på den tiden, vi var ofte flere 
dansere som danset samme kveld og det var sosialt. Vi kunne jo også spille sammen med 
bandet når vi ikke danset, så vi ble fantastisk gode til å spille fingercymbaler. Danserne i dag 
bruker jo bare vanligvis bare cd, stakkars. Det er kun noen få steder som har musikere, det er 
så synd. De har heller ikke så mye jobb som vi hadde, vi kunne jo jobbe hele natten – opptil  
syv dager i uken og tjene nok til å leve et godt liv. Jeg skjønner ikke hvordan danserne i dag 
får det til å gå rundt? De underviser jo selvfølgelig i tillegg da», resonnerte hun seg frem til 
før hun fortsatte: «Du vet, på den tiden fantes det jo ingen skoler eller noen som underviste i 
magedans. Det vi gjorde var en blanding av det musikerne fortalte oss og vår egen fantasi. Vi 
tok utgangspunkt i det musikerne fortalte om av tradisjoner fra hjemlandet sitt, men vi ble 
også inspirert av Hollywood i tillegg til en god dose fantasi. Det var også sånn at hvis vi 
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hadde en frikveld så dro vi og så på andre dansere for å få inspirasjon. Vi studerte 
bevegelsene deres og hva de gjorde når i musikken.»  
The Sheikh fyller 90 år 
Musikeren, sangeren, komponisten og komikeren Eddie The Sheikh Kochak er en kjent figur i 
magedansmiljøet i New York. Gjennom mange plateutgivelser fra 60/70-tallet og frem til i 
dag, har han en rolle i magedansmiljøet som er av betydning. I flere av de litt eldre 
dansestudioene i New York så jeg gamle plater av The Sheikh, som fortsatt brukes av lærerne 
i undervisningen i dag. Født av syriske foreldre og oppvokst i en da arabisk del av Brooklyn, 
har han utviklet en stil som omtales som amer-arab. Han har laget sin egen sound som er en 
blanding av arabisk og amerikansk, og består av elementer fra Midtøsten, Nord-Afrika, Øst-
Europa og USA. Det å blande ulike elementer på denne måten, for å så skape et nytt uttrykk 
er noe jeg vil diskutere nærmere i kapittelet Something in the way she moves, da jeg heller 
ikke synes bruken av «the melting pot» fungerer her. Inntil videre vil jeg nøye meg med at 
The Sheikh modifiserte melodier fra Midtøsten for å tilpasse dem for det amerikanske øret. 
Under andre verdenskrig underholdt The Sheikh tropper i Italia, Hellas og Egypt, og det var 
her han fikk kallenavnet The Sheikh. Da han kom tilbake begynte han å opptre på 
amerikanske og arabiske scener over hele USA. Han samarbeidet også med Anthony Quinn 
på «Zorba the Greek» som tablaspiller,
11
 hvor han fikk jobben nettopp på grunn av sin amer-
arab sound. Dette samarbeidet var en viktig faktor for å vekke interessen blant amerikanere 
for det universet som utspilte seg på 8th Avenue. Amerikanere ville oppleve noe eksotisk, noe 
annerledes, og således ble 8th Avenue ikke lengre bare et sted for immigranter og spesielt 
interesserte. Det ble noe alle skulle oppleve, noe eksotisk, en kveld i Orienten.   
Mens jeg var på feltarbeid fylte The Sheikh 90-år og det ble invitert til stor fest med mange 
gjester blant annet fra The Bellyverse. Her møtte jeg dansere fra flere generasjoner, blant 
annet forskjellige dansere som var aktive på 60-/70- og 80-tallet. Danserne fra denne tiden var 
en del av en æra de selv og flere dansere i The Bellyverse, kalte for the golden years. Jeg fikk 
muligheten til å se dansere fra ikke bare flere generasjoner, men også fra flere miljøer i The 
Bellyverse samhandle. De hadde laget et show sammen til ære for The Sheikh, og gjennom 
hele showet satt han i en gullfarget stol som de hadde laget. De kom én og én bort til han med 
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druer og viftet palmeblader, mens de byttet på å danse for ham og til slutt satte en gullfarget 
krone på hodet hans. Det var under denne forestillingen at jeg møtte Zakariya, som skulle vise 
seg å bli en viktig informant, og som sammen med flere andre dansere grunnla og fortsetter å 
konstituere The Bellyverse. 
Avslutning på scenen 
På The Sheikhs bursdagsselskap, holdt på La Fayette, møttes mange dansere og musikere som 
kjente hverandre godt fra tiden på 8th Avenue. Det var også mange som ikke kjente hverandre 
så godt, og flere av dem hadde en tilknytning til The Bellyverse gjennom relasjonen mellom 
lærer-elev. Det er denne relasjonen jeg vil ta utgangspunkt i fra dette bursdagsselskapet, og 
også i resten av avhandlingen. En lærer og en elev møtes som oftest i en 
undervisningssituasjon i det definerte klasserommet. Her vil jeg benytte meg av Goffmans 
dramaturgiske begreper frontstage og backstage. Frontstage eller fasade definerer Goffman 
som der hvor opptreden fremføres (Goffman 1992:92), og backstage eller bakside-område 
definerer han som bak kulissene der opptredenen skal fremføres (Goffman 1992:96). Når 
eleven går i garderoben, går hun inn backstage, der hun skifter klær og forbereder seg til 
dansetimen og å inntre i rollen som elev. En rolle er noe som oppstår i en relasjon, rollen elev 
oppstår i relasjon til rollen lærer. Læreren går også inn i sin egen garderobe og forvandler seg 
om til sin rolle – lærer. Sammen møtes læreren og eleven frontstage i klasserommet, hvor 
rollene deres er definerte. I situasjonen jeg beskriver forandres scenen de står på, fra 
klasserom til bursdagsselskap. En ny scene for den samme relasjonen oppstår, hva skjer da 
med lærer / elev rollen? 
Isabella og Chloe, elever av Mona, var invitert. Da de ankom, hadde allerede mange av 
gjestene kommet, og de kunne ikke se Mona noe sted.  «Åh, der ser jeg henne, skal vi gå 
bort?» sier plutselig Chloe. Vi går bort og hilser på Mona, men straks kommer det noen andre 
som skal prate med Mona og hun sier «vi prates etterpå, ok?». «Det er så mange vi ikke 
kjenner her», sier Chloe, «så mange eldre mennesker som jeg ikke har noen idé om hvem er». 
Isabella fortsetter: «Ja, det er jo liksom ikke sånn at vi kan gå og sette oss sammen med Mona 
nå, hun ser ut som hun er veldig opptatt». Isabella og Chloe sitter litt i utkanten av lokalet, 
men med god utsikt til både hedersgjesten The Sheikh og de andre gjestene. Straks showet 
starter, sier Isabella: «Kom, la oss sette oss nærmere så ser vi bedre». Mona vinket dem bort 
til sitt bord, og Chloe og Isabella så på hverandre før de ristet på hodet og satte seg ned på et 
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annet bord. Chloe sier: «Det virker jo som om dette er en fest for lærerne, og ikke oss elevene. 
Men vi ble jo invitert». De gikk ikke bort til Mona, men satte seg litt nærmere resten av 
selskapet. Når forestillingen er over, er det flere av lærerne som drar, når Mona nå vinker 
igjen, sier Chloe og Isabella: «La oss gå bort til Mona», «ja, jeg vil danse!» 
Bursdagsfesten er i utgangspunktet en lukket hendelse med spesielt inviterte som gjester, som 
kan karakteriseres som frontstage. Det er derimot ikke alle gjestene som er vant til å danse på 
samme scene. Med det tar jeg utgangspunkt i Goffmans begrep om scene: « (…) vanlig sosialt 
samkvem i seg selv er bygget opp på samme måte som en scene, ved utveksling av dramatisk 
oppblåste handlinger, mothandlinger og avsluttende replikker» (Goffman 1992:65). Elevene 
er vant til å tre inn i rollen som elev straks de entrer klasserommet. Fra garderoben til 
klasserommet skjer forvandlingen fra backstage til frontstage. Det er to kategorier som er 
avhengige av hverandre for å eksistere; på samme måte som etnisitet også blir til i et møte. 
Når de nå møtes i den samme relasjonen, men på en annen scene, blir deres rolle endret fra 
hvordan de vanligvis opplever deres elevrolle. De må definere sin rolle som elev på nytt i 
denne nye scenen. Hver enkeltrolle, i dette tilfelle rollen som elev, «kan spilles av den 
opptredende ved en rekke anledninger overfor samme slags publikum» (Goffman 1992:23). 
Men dette vil gjøre noe med rollen elev og lærer fordi konteksten eller scenen er en annen. De 
møtes frontstage, men nå med andre aktører enn det klasserommet vanligvis er fylt opp av. På 
denne måten er The Sheikhs bursdagsselskap det Goffman kaller en outstage. Jeg forstår 
Goffmans begrep om outstage, eller på norsk utenfor, som de som befinner seg utenfor 
etablissementet (Goffmann 1992:114). Med mitt fokus på rollene elev-lærer og deres 
klasserom som frontstage, er The Sheikh plutselig utenfor sitt eget bursdagsselskap.  Jeg 
definerer bursdagsselskapet som outstage grunnet mitt utgangspunkt i relasjonen lærer-elev 
som vanligvis møtes frontstage i klasserommet. Når de nå møtes frontstage i 
bursdagsselskapet endrer rollene seg fordi det er mange mennesker tilstede som ikke befinner 
seg i deres frontstage normalt sett. De andre gjestene tilhører verken eleven eller lærerens 
vanlige frontstage, der deres relasjon i all hovedsak utspiller seg. Hele scenen blir derfor 
outstage fordi de andre gjestene befinner seg utenfor etablissementet (Goffman 1992:114), 
som jeg her tenker på som relasjonen mellom lærer og elev. I min avhandling vil denne 
relasjonen mellom lærer og elev være sentral da det er her mitt feltarbeid i The Bellyverse i 
stor grad har funnet sted. 
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             Illustrasjon til kapittel 4: Salome og døperen Johannes’ hode. 
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Kapittel IV Something in the way she moves 
 
Dette kapittelet vil ta for seg begrepet appropriasjon, og vise gjennom ulike eksempler 
hvordan det er en sentral tendens i skapelsen av og opprettholdelsen av The Bellyverse. Jeg 
mener at The Bellyverse konstitueres av appropriasjon. Appropriasjon kommer av det latinske 
appropriare som betyr å gjøre noe til ens eget (fra proprius, ens eget). Her bruker jeg 
appropriasjon som en strategi individer bruker for å skape noe nytt, ved å jobbe med et 
materiale som står utenfor sin egen kulturelle kontekst (Schneider 2012:51). Begrepet 
appropriasjon kan ha negative konnotasjoner sett i forhold til maktbalanse og kolonialisme, i 
relasjonen mellom den som approprierer og den som blir appropriert fra (Schneider 2012:51). 
Jeg vil sette dette i perspektiv av orientalisme, men fokuserer på begrepet appropriasjon som 
noe aktørene i The Bellyverse gjør for å skape og gjenskape seg selv. Jeg vil gjennom mine 
informanter presentere bakgrunnen for denne dansens utvikling i New York fra 60-tallet og 
frem til i dag. Gjennom deres rolle i utformingen av The Bellyverse vil jeg vise at denne 
utviklingen er en historie preget av appropriasjon. Karakteren Salome var en av flere sentrale 
inspirasjonskilder, og hun vil være veien inn til appropriasjon i The Bellyverse. 
Salome og de syv slørs dans 
I New York ble det arrangert flere magedansfestivaler av internasjonal karakter, hvor det ofte 
fant sted paneldebatter i tillegg til forestillinger og kurs. En av disse paneldebattene dreide seg 
rundt den bibelske figuren Salome, hvor historien om Salome og hennes innvirkning på The 
Bellyverse og magedansmiljøer rundt om i verden ble diskutert. Det ble lest opp fra Bibelen
12
 
for de som ikke kjente til historien, og jeg siterer fra Bibelen: 
 
Herodes og døperen Johannes 
(...) Herodes hadde grepet Johannes og bundet ham og satt ham i fengsel. 
Dette hadde han gjort på grunn av Herodias, som hadde vært gift med hans 
bror Filip. For Johannes hadde sagt til Herodes: ‘Det er ikke tillatt for deg å 
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 Salome er ikke nevnt ved navn i Bibelen, der er hun omtalt som datter av Herodias. Andre historiske kilder 
navngir kvinnen som Salome (Kultermann 2006:188). 
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ha henne.’ Herodes ville gjerne ha drept ham, men var redd folket, for de 
mente at Johannes var en profet. Men da Herodes feiret fødselsdagen sin, 
danset Herodias' datter for gjestene. Herodes ble så betatt at han med ed lovet 
å gi henne hva hun så ba om. Da fikk moren henne til å si: ‘Gi meg døperen 
Johannes' hode på et fat’. Kongen ble bedrøvet, men fordi han hadde sverget, 
og det mens gjestene hørte på, befalte han at hun skulle få det, og han lot 
Johannes bli halshugget i fengselet. Hodet hans ble båret inn på et fat og gitt 
til jenta, og hun bar det til sin mor.  
(Mat. 14,3-11) 
 
I panelet, bestående av dansere både med og uten akademisk utdannelse, var også danseren og 
forfatteren Wendy Buonaventura. Hun har gitt ut flere bøker om magedans, deriblant Serpent 
of the Nile og I put a Spell on you
13
, som var kjent litteratur for alle i panelet. Det var også 
kjent og lest litteratur for alle danserne jeg snakket med, selv om de hadde ulike formeninger 
om bøkenes verdi. En danser sa, «man må jo bruke bøkene på bakgrunn av det de er, lite 
kildekritiske, og heller et uttrykk for Vestens forestilling om Orienten mer enn opplysende om 
magedans». Flere dansere rundt nikket, «Serpent of the Nile forteller jo om dansens historie 
slik hun (Buonaventura) velger å se det, dette er vi jo vant til. Det virker jo som om alle har 
sin egen versjon av hvordan denne dansen har oppstått, og utviklet seg til det den er i dag». 
En annen danser kommenterte, «men det er jo mye i den som er sant også, historien om 
Salome for eksempel. Det er jo noe som har påvirket dansen vår, både i tidligere tider og nå». 
Danserne var enige om at Salome hadde hatt en påvirkning på dansen. Jeg spurte om de 
kjente til historien om Salome annet enn hva de hadde lest i bøkene til Buonaventura, og alle 
hadde lest historien om Salome fra Bibelen. De fortalte videre «også kjenner vi den 
selvfølgelig fra Oscar Wildes skuespill Salome», «og fra Richard Strauss’ opera».  
Da debatten startet, sa en av arrangørene: «Vi er veldig heldige som har et så flott panel, og at 
Wendy er her. Vi spurte deg jo om du kunne fremføre det berømte Salome-nummeret ditt, 
men da sa du at det hører fortiden til» Buonaventura nikker og smiler. En av danserne ved 
siden av meg hvisket, «Buonaventura er kjent for sin tolkning av Salome, har du sett det?». 
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 Tittelen på den amerikanske utgaven av denne boken er Something in the way she moves, men gikk på 
seminaret under tittelet I Put a Spell on you. 
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«Nei, har du?» hvisket jeg tilbake. «På youtube bare, men jeg skjønner ikke. Det står jo 
ingenting om selve dansen verken i Bibelen eller i Oscar Wildes skuespill. Så jeg skjønner 
ikke helt?», avsluttet hun mens hun trakk på skuldrene. Deler av Oscar Wilde sitt skuespill ble 
også lest opp. 
«SALOME: Jeg venter til mine slaver har bragt meg parfymer og de syv slør, og har tatt av 
meg mine sandaler. (Slaven bringer parfymer og de syv slør, og tar av SALOME hennes 
sandaler.) (...) SALOME: Jeg er rede tetrark. (SALOME danser de syv slørs dans)»  
(Wilde 1975:36-38) 
Etter å ha diskutert Salome sin figur i Bibelen og hos Oscar Wilde, forteller en av 
debattantene om hvordan Wilde gjorde henne om til en femme fatale, «Og det er jo gjerne 
denne, Wilde sin tolkning, vi bruker når vi portretterer Salomes dans». «Det er jo her ideen 
om de syv slørs dans kommer fra også, det er jo en del av Salomes dans i mange danseres 
tolkning, hentet fra Wilde», sier Wendy. «På ulike måter har Salome inspirert dansere i vårt 
dansemiljø i lang tid, fra Ruth St. Denis, og fortsetter jo å inspirere. Jeg ser jo stadig dansere 
på scenen som skal portrettere og gi sin tolkning av Salomes dans», sier en av danserne i 
salen. «Men alle tolker Salome forskjellig, selv om det er tendens her at vi gjerne portretterer 
de syv slørs dans. Wendys versjon er for eksempel helt annerledes», kommer det fra en annen 
av debattantene. Temaet for debatten beveger seg over på orientalisme, og er noe jeg kommer 
tilbake til senere i kapittelet. Salome er en kjent karakter til inspirasjon i The Bellyverse, og 
selv om det er uenighet i hvordan, og det finnes mange ulike tolkninger, er de alle enige om at 
man må kjenne til historien om Salome. De jeg sitter sammen med, ler litt, og sier «hvordan 
kan man ikke få med seg Salome liksom, seriøst, hvor mange cder eller sanger finnes det 
ikke? Du har Salomes dans, De Syv Slørs Dans, det er jo også dansere som kaller seg Salome 
(latter). Jeg tror ikke jeg har hørt om noen dansere som ikke kjenner til Salome, selv om de 
kanskje ikke bruker henne som inspirasjonskilde. Men jeg tror kanskje dansere gjør det 
ubevisst likevel fordi hun på en måte er veldig forankret i denne dansen. The femme fatale» 
Danserne i The Bellyverse har blitt og fortsetter å bli inspirert til sin tolkning av Salome 
gjennom tekster, bilder, skuespill og filmer, og hennes fortsatt aktuelle status lever også 
videre i musikken danserne bruker, og fortsetter slik å være til inspirasjon for nye 
generasjoner med dansere. 
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Salomes inspirasjon i The Bellyverse er et eksempel på hvordan magedansens utvikling er et 
resultat av dansende enkeltindividers appropriering. Men den individuelle approprieringen har 
nå også har blitt til en kollektiv form for appropriasjon i det mine informanter forventer 
kunnskap om Salome av andre dansere. Appropriasjonsbegrepet omfatter ikke bare The 
Bellyverses appropriasjon av Salome, Wilde sitt stykke Salome er også gjenstand for 
appropriasjon. Han tok utgangspunkt i en historie fra Bibelen, og gjorde denne historien til sin 
gjennom blant annet å gjøre Salome til en femme fatale. Det er Wildes femme fatale karakter 
The Bellyverse tar utgangspunkt i når de bruker henne som en inspirasjon til sin dans, enten 
implisitt eller eksplisitt. Implisitt der det fortelles om flere dansere som lager sin versjon av 
dans med syv slør, eller eksplisitt i versjonen til Buanoventura. Hennes versjon ble vist på 
storskjerm i salen i pausen, og der var det både tekst og dans. En av danserne påpekte at det 
verken i Bibelen eller Wildes skuespill er beskrivelser av dansen, men historien har inspirert 
til mange tolkninger av denne dansen, Salomes dans. Her er det, som danseren påpeker, 
litteraturen som er gjenstand for danseres appropriering. Jeg mener at appropriasjon er en 
naturlig del av en utvikling av individers uttrykk og at det ikke finnes noen idé eller kultur 
som er ren. De fleste kulturelle praksiser er et resultat av appropriasjon (Schneider 2006:22), 
og The Bellyverse er inget unntak. Jeg ser på det som en sentral tendens, og vil gjennom å 
fortelle Maryam og Momos historier se videre på dette begrepet.  
To legender: Maryam & Momo 
Danselegendene Maryam og Momo var en stor del av mitt feltarbeid til tross for at ingen av 
dem lenger var ilive. De har gjennom lærervirksomhet oppdratt flere generasjoner med 
dansere hvorav flere av disse, som har vært mine informanter, underviser i New York i dag. 
Det var gjennom deres protesjeer, Mona og Sara at jeg ble kjent med Momo og Maryam. Men 
også via å bevege meg rundt i The Bellyverse ble jeg kjent med dem og deres dans. Derfor er 
det interessant å få et innblikk i deres historier for dermed å skape en større forståelse av 
bakgrunnen for og skapelse av The Bellyverse med begrepet appropriasjon i tankene. 
Maryam døde i 2007, men hennes dans lever fortsatt gjennom hennes protesjeer. Mona er en 
av dem og underviser på Maryam Studios. Mona, gjennom hennes stadige referanser til 
Maryam, har gjort det tydelig at Maryam fortsatt er en viktig person i The Bellyverse. 
Gjennom et tilbakeblikk på Maryams historie, vil jeg gi et eksempel på hvordan hennes 
tilnærming til dansen er bygget på appropriasjon.  
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En dag jeg kommer litt tidlig til undervisningen med Mona, prater jeg litt med henne før 
undervisningen begynner. Mona begynner å fortelle meg om Maryam og hennes 
dansebakgrunn: «Du vet at Maryam studerte med Ruth St. Denis?» Nei, sier jeg, jeg vet 
ingenting om Maryam, fortell! «Ruth St. Denis var egentlig en vaudeville danser, men hun ble 
inspirert av et bilde hun så av Isis
14
, og begynte å utvide horisonten. Gjennom litteratur og 
kunst ble hun inspirert av andre kulturer, og laget det hun kalte for orientalsk dans ut fra 
dette.» Mona fortsatte: «St. Denis startet å undervise, og Maryam tok klasser hos henne. Det 
er ganske fantastisk å tenke på, synes du ikke? Maryam hadde egentlig en bakgrunn fra 
vaudeville
15
, ja det hadde jo faktisk St. Denis også. Uansett, senere møtte Maryam sin mann 
Isaac, de hadde jo egentlig veldig lik bakgrunn. Han var musiker, perkusjonist og leder av et 
Dixieland band
16
, så de begynte å opptre sammen. Der kommer jo Isaac!». Isaac kom inn i 
studio, og han lot seg ikke be to ganger, han fortalte mer enn gjerne om Maryam og om tiden 
på 8th Avenue. 
«Maryam var fantastisk, du skulle sett henne danse på 8th Avenue! Hun hadde jo en bakgrunn 
innen vaudeville, det var jo det hennes foreldre drev med, så hun brukte dette til å lage et 
show for publikummet. I tillegg brukte hun jo det hun hadde lært om magedans av Ruth St. 
Denis, og hun var også inspirert av Salome som sine forgjengere. Det var vel kanskje de fleste 
dansere på den tiden, ja det er jo fortsatt dansere som lar seg inspirere av Salome. Det var jo 
ingen som underviste i dans da, så de improviserte alle sammen, og lot seg inspirere av de 
møtene de fikk. Hollywood var jo også en stor inspirasjon. På de mest populære stedene var 
det innleide dansere fra Egypt og Tyrkia. Hvis Maryam hadde fri en kveld, dro hun for å se på 
dem danse, og kanskje plukke opp noe nytt», sa han og lo litt før han fortsatte. «Hun danset jo 
på 8th Avenue så å si hver kveld, så det var ikke akkurat mye fri vi hadde. Det var et 
annerledes forhold mellom musikere og dansere på den tiden, vi var mer som én gruppe, både 
danserne og musikerne. Så det var jo sånn at de musikerne som hadde bånd til denne kulturen, 
de fortalte hvordan danserne skulle danse. Maryam, som flere av danserne på 8th Avenue på 
den tiden, lagde de på en måte sin egen versjon av magedans. De brukte det de kunne få tak i 
av inspirasjon; Salome, Ruth. St Denis og andre som hadde en interesse for dans fra andre 
kulturer. Men det var jo noe annet med danserne fra Egypt og Tyrkia, de var liksom de ekte 
danserne. Men Maryam la aldri noe skjul på det, hun pleide å si, ‘jeg har laget min egen 
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 En gudinne i egyptisk mytologi. 
15
 Vaudeville er et variert musikalsk teater. 
16
 Dixieland er en musikkform ansett som den første form for jazzmusikk. 
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versjon av magedans’, så hun var jo ikke spesielt opptatt av å nærme seg den etniske dansen, 
eller å være autentisk. Maryam startet sitt studio på 60-tallet, og da var det ingen andre som 
tilbød undervisning i magedans. Du kan bare tenke deg, det var fulle klasser og det var mange 
kvinner som ønsket å lære å danse. Det var mange amerikanere som hyppig besøkte klubbene 
på 8th Avenue, og som ble interessert i dansen. Noen av disse er jo lærere her i dag, sånn som 
Mona.» 
Fra off-beat til off-boat 
Maryam skapte noe hun valgte å legge inn under kategorien magedans, men la ikke skjul på at 
denne dansen ikke hadde noe med hennes etniske bakgrunn å gjøre. Hun var heller ikke 
interessert i en etnisk tilnærming til dansen. Som Isaac forteller var hun mer opptatt av å 
skape sin egen utvikling av dansen. På Maryam Studios’ nettside står det skrevet: «Better than 
anything I saw in the Middle East», om hennes opptredener av en publikummer. Det sier noe 
om publikummet på 8th Avenue, men mest sier det noe om The Bellyverse. Det at Maryam 
Studios velger å publisere dette på nettsiden sin, gir en indikator på at selv om Maryam drev 
med en fantasipreget tilnærming til den orientalske dansen, er likevel dansens etniske identitet 
viktig. Det vitner om den statusen og det omfanget 8th Avenue hadde, for amerikanere, 
immigranter og tilreisende
17
. I et magasin som lå på Maryam Studios, hadde Variety skrevet: 
«New York’s version of the Casbah is becoming one of the faster growing forms of 
nightclubbing. The bellydancer once regulated to the burlesque circuits and carnies is now in 
her glory in the cafes. (...) It is attracting many of those who used to go to Harlem for off beat 
entertainment, and who seek some of the more unusual aspects of night life». Amerikanere 
inkluderte nå altså off boat-dansen i sitt off beat-underholdningsbegrep, og tidspunktet 
Maryam startet sin karriere på, sammenfalt med populariteten til restaurantene og 
nattklubbene på 8th Avenue. Fordi disse nattklubbene ble frekventert av arabere ble det skapt 
et uteliv preget av Midtøsten, og et miljø oppstod til inspirasjon for danserne.  
Mens jeg enda bodde hos Sara i New York, ble det arrangert et seminar med Momos 
protesjeer, det var det første arrangementet jeg var med på der. I forkant av seminaret fortalte 
Sara meg om Momo. «Vi kaller ham Momo, han het egentlig Mohammed, men alle kjenner 
han som Momo. Han, eller foreldrene hans, var fra Libanon og familien hans hadde sterke 
tradisjoner innen folkedans. Momo hadde i tillegg formell utdanning i dans, og han var 
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 Ofte fra Midtøsten og Nord-Afrika. 
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egentlig en pioneer når det kom til utviklingen av magedans i New York. Siden Momo har 
libanesisk bakgrunn, fikk han veldig tidlig en status i miljøet som en danser med en mer 
autentisk tilnærming enn de andre. Momo var jo oppvokst i USA, og det var vel egentlig ikke 
før etter at han startet sin dansegruppe at han begynte å reise rundt i Midtøsten og Nord-
Afrika for å hente inspirasjon. Han er kjent for å ha en autentisk stil, men likevel, han har 
blandet magedans med studier i klassisk dans. Han har på en måte en amerikansk-arabisk stil. 
Her i New York så har vi en så lang tradisjon med magedans, at vi føler på en måte at det er 
vår egen dans. Noen ganger så glemmer vi at det ikke er her dansen har oppstått.» 
Selv om Momos stil blir betegnet som autentisk gjennom hans etniske identitet og hans 
kunnskap om libanesisk folkedans, har han også appropriert ved å blande dette med sin 
vestlige kunstdans-utdannelse. I tillegg til å danse folkedans var han også læreren til flere av 
danserne i The Bellyverse som da danset på 8th Avenue, og både Maryam og Momos elever 
danset der med to forskjellige tilnærminger til dansen, én preget av fantasi og én preget av 
autentisitet, men begge basert på appropriasjon. I følge Sara lærte ikke Momo bare bort 
bevegelser og koreografier, «han videreførte på mange måter et sett med regler for hva som er 
korrekt og ikke, innenfor hans oppfatning selvfølgelig. For Momo var det fortsatt autentisk 
selv om han blandet folkedans med vestlig kunstdans». På den måten er det et sett med regler 
om hvordan det er korrekt å appropriere, og Momo overførte dette til sine elever og 
protesjeer. Både Momo og Maryam har appropriert for å skape en tilnærming til sin dans, 
men med to forskjellige tilnærminger som gjenspeiles i deres protesjeer og også i 
videreføringen av dansen. 
Begrepet appropriasjon peker på en sentral tendens i The Bellyverse. Gjennom Maryam og 
Momos historier ser vi at appropriasjon er måten de har skapt sin dans på. Som det går frem 
av avhandlingen er det også slik lærerne Mona og Sara skaper sin form for ekte dans. Således 
peker appropriasjon på noe sentralt hva gjelder fortid, nåtid og fremtid. Maryam og Momo er 
representative for fortiden, men også for nåtid og fremtid gjennom sine elever og protesjeer. 
Jeg argumenterer her for at appropriasjon er den måten The Bellyverse utvikles på. 
Det finnes ingen original, det finnes ikke noe før en hybriditet (Schneider 2006:22). Med 
støtte i Schneider (2003, 2006) argumenterer jeg for at begrepet hybriditet er problematisk, 
idet det forutsetter en blanding av to fra før «rene» elementer (Schneider 2003:217, 2006:22). 
Hvor finner vi «rene» elementer? «There is no way of knowing the origins of any form of 
dance» (Bacon 2003:93) argumenterer Bacon for, og det gjelder også for The Bellyverse. 
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Danserne i The Bellyverse har selv et fokus på det jeg velger å kalle appropriering, som noe 
som er betinget av forståelse, kunnskap og læring heller enn nødvendigvis å ta noe ut av sin 
kontekst (Schneider 2012:51), som både Maryam og Momo er eksempler på. Men likevel, 
som jeg vil vise under, tar de unektelig noe ut av sin kontekst, sett i forhold til Orienten. 
Deres to ulike tilnærminger til dansen, og deres utvikling som dansere har formet to retninger 
innen New Yorks magedansunivers. Retningene de to representerer, eksisterer fortsatt i dag 
gjennom deres protesjeer. De blir skapt på nytt ved at lærerne viderefører disse dansernes 
tilnærming til dansen. Slik fortsetter de å sette pris på dansen. Maryam kategoriserte seg selv 
som en tolkende danser i motsetning til Momo som ble tillagt et etnisk perspektiv av sine 
samtidige, men de var begge interessert i den autentiske
18
 dansen på hver sin måte. 
Jeg har allerede vist at The Bellyverse ble konstruert på 8th Avenue av immigrantene fra 
Midtøsten, Nord-Afrika og Øst-Europa, jeg vil nå argumentere for at de gjorde det med det 
etiske begrepet appropriasjon. Når immigrantene sammen skapte en fantasi, 8th Avenue, var 
det basert på utvalgte ideer og forestillinger fra og om hjemlandet. Slik skapte de en arena 
hvor de ansatte amerikanske danserinner, som ble inspirert av musikernes fortellinger, 
litteratur og kunst om og av Orienten og en god dose Hollywood. Slik gjorde de amerikanske 
danserinnen dansen til sin egen, de approprierte. Derfor mener jeg videre at begrepet 
appropriasjon kan brukes om den utviklingen som foregår på alle områder av The Bellyverse. 
Danserne driver med ulike tilnærminger til magedans som er del av The Bellyverse. En 
forholdsvis ny trend er at magedans nå finnes på nærmest hvert eneste treningsstudio i byen 
og med det følger et treningsfokus på dansen. Danserne jeg snakket med, var delt i forhold til 
hva de tenkte om denne trenden, fordi det førte til at det kunstneriske og det autentiske ved 
dansen forsvinner til fordel for et fokus på aerob trening og treningsutbytte. Her blir 
magedansen appropriert inn i en treningskontekst og forandrer derved mening for læreren og 
elevene. I kunsthistorie har appropriasjon blitt definert som å ta noe ut av sin kontekst og 
etablere det i en ny kontekst (Schneider 2006:23). Dette er tilfelle i New York, både via 
immigrantene og de amerikanske magedanserinnene, og har skapt en scene som fremstår som 
en fantasi både for deltakerne og publikum.  
På 8th Avenue var det både egyptiske, tyrkiske og amerikanske magedanserinner som brakte 
magedans til New Yorks befolkning, og det var møtet mellom immigranter og amerikanere 
som skapte en scene, en dans og et eget musikalsk uttrykk. Det ble skapt en scene av 
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 Autentisitet er et begrep jeg diskuterer i kapittelet Jakten på autentisitet. 
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immigranter som fremstilles av danserne som en oase, et Midtøsten-Amerikansk nattklubb-
miljø hvor appropriasjon var det ledende prinsipp, og med det har New York skapt en egen 
scene med en egen dansestil. Denne formen for appropriasjon er ikke unik, den mystiske 
tradisjonen startet av St. Denis hentet inspirasjon fra Egypt og India, og den klassiske 
balletten var også opptatt av å søke etter eksotiske kilder (Royce 2002:91) Dansen får en ny 
betydning i det feltet den blir appropriert inn i, noe klubbene på 8th Avenue er et eksempel 
på. 
Orientalisme, eksotifisering og hyperrealitet 
«For orientalisme var til syvende og sist en politisk oppfatning av virkeligheten hvis struktur 
fremmet forskjellen mellom det kjente (Europa, Vesten, ‘vi’) og det fremmede (Orienten, 
Østen, ‘de’). (…) Oppfatningen og den håndgripelige virkeligheten støttet hverandre og holdt 
liv i hverandre.» (Said 2007:56). Orientalisme og dikotomien mellom det kjente og det 
ukjente, mellom Oksidenten og Orienten og «vi» og «de», er sentral i The Bellyverse. 
Orienten skapes her slik aktørene i The Bellyverse ønsker å se den, det vil si at Orienten ikke 
bare er et sted, men også en reproduksjon av aktørenes ideer om Orienten. Mine informanters 
ideer om Orienten er utvalgte forestillinger som passer inn i denne reproduksjonen av 
Orienten som The Bellyverse bygger på. Noen av mine informanter har reist, andre har det 
ikke – dette fører til ulike ideer om Orienten, men The Bellyverse opprettholder likevel ulike 
representasjoner basert på aktørenes ideer. «Med slike erfaringer som Napoleons, ble Orienten 
som kunnskapsmasse modernisert i Vesten og dette er den andre formen orientalismen 
opptrådde i på atten og nittenhundretallet» (Said 2007:56). Dansernes ideer kommer fra 
orientalistenes representasjoner gjennom litteratur og kunst, men også via Hollywood, og 
felles for disse er en eksotifisering av Orienten.  
Eksotifiseringen av Orienten av aktørene i The Bellyverse kan sees i lys av amerikanernes 
forhold til Østen bygget opp gjennom orientalistenes litteratur og malerier som har vært til 
inspirasjon for skapelsen av og for opprettholdelsen av The Bellyverse. Dette universet 
bestående av både aktører med og uten tilknytning til Midtøsten, Nord-Afrika og Øst-Europa, 
er avhengige av å kommunisere med vanlige amerikanere. 8th Avenue begynte som et 
tilholdssted for immigranter, men utviklet seg mer til å bli en scene for amerikanere der de 
kunne få et eksotisk møte med Orienten. Det ble skapt en fantasiverden, og amerikanske 
dansere tok scenenavn fra Midtøsten, eller som kunne knyttes til Orienten. Navn som 
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Sherezade, Jasmin og Amira, blir en forlengelse av orientalismen idet danserne går på scenen 
som en annen mer eksotisk person, enn om det var Chloe eller Isabella. De fleste av mine 
informanter som var profesjonelle eller semi-profesjonelle dansere hadde scenenavn, men 
som også fungerte som navn i The Bellyverse, noe som understreker frontstage faktoren i The 
Bellyverse.  
Danserne brukte begrepet orientalisme selv, som under debatten om Salome, og det viser at de 
har en forståelse av den konteksten som The Bellyverse har. Under debatten om Salome ble 
det stilt spørsmål som, «er det orientalistisk å danse med slør?» eller «når vi bruker 
gestikuleringer fra Midtøsten, er det orientalistisk? Eller å danse med et sverd?». De 
diskuterte tolkningen av Salome som noe som kunne være orientalistisk i seg selv. Oscar 
Wildes Salome er en femme fatale, og kan således sees på som en eksotifisering av den andre, 
den orientalske kvinnen som femme fatale. Denne femme fatale fikk en plass i Hollywood 
gjennom filmatiseringen av Salome (1953) med Rita Hayworth i hovedrollen. Dansen var 
ikke beskrevet noe sted, men gjennom filmatisering fikk danserne en smak av Hollywoods 
orientalistiske og glamorifiserende fremstilling av Orienten. Hollywood er aktuell som 
inspirasjonsfaktor i The Bellyverse på flere nivåer, Hollywoods glamorifisering av Orienten 
og den orientalske dansen var til inspirasjon for danserne gjennom kostymer, dansetrinn og 
også hvordan klubbene så ut. Den vanlige amerikaner fikk så servert den gjeldende 
representasjon av Orienten gjennom inspirasjon fra orientalistene og fra Hollywood. 
Orientalisme blant amerikanere er kanskje det som gjorde det mulig for 8th Avenue å bli så 
populært (Rasmussen 2005:172), for den orientalistiske fantasien var meningsfull både for 
musikerne og immigrantene selv og for amerikanerne. Gjennom den orientalistiske fantasien 
utforsket immigrantene sin egen etnisitet og identitet (Rasmussen 2005:174). I kapittelet New 
York, New York viste jeg møtet mellom immigrantene og New York og hvordan 8th Avenue 
ble startet. Begrepet appropriasjon blir her også gjeldende, og immigrantene approprierte selv 
mellom sin egen kulturelle bakgrunn og etter hvert amerikanernes forventninger til Orienten. 
Idet etnisk amerikanske newyorkere plasserte immigrantene i en eksotisk kategori gjennom 
orientalismen, ble denne kategorien så eksotisk at den ble eksotisk selv for immigrantene. Vi 
kan derfor snakke om orientalismen som en forutsetning for 8th Avenues popularitet. 
Klubbene fikk en spesifikk musikalsk kontekst med en unik struktur og åpenbar orientalistisk 
ideologi som ble delt av alle de involverte. Det var en kulturell institusjon konstituert av 
immigranter og amerikanere med en felles orientalistisk tankegang (Rasmussen 2005:175). 
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Klubbene ble således en institusjon som forhandlet ideer om etnisitet og nasjonalitet, ikke 
bare immigrantene overfor amerikanerne, men også immigrantenes egen oppfattelse av 
etnisitet. På denne måten forklarte de Østen både for Vesten og seg selv (Rasmussen 
2007:193). 
Den orientalistiske fantasien som utspilte seg på 8th Avenue, og som fortsetter å konstitueres 
gjennom The Bellyverse, kan forståes som en «hyperrealitet» (Baudrillard 2007, Eco 1986). 
«Amerika er verken drøm eller virkelighet, det er en hyperrealitet. Det er en hyperrealitet 
fordi det er en utopi som allerede fra begynnelsen av har blitt levd som om den var 
virkeliggjort.» (Baudrillard 2007:36). Baudrillard mener i likhet med Umberto Eco, som også 
bruker begrepet hyperrealitet, at amerikanerne er opptatt av at ting skal være ekte. USA er 
besatt av realisme, og for en representasjon å ha gyldighet, må likheten være perfekt, en ekte 
kopi av den realiteten som blir presentert (Eco 1987:4). Mine informanter fremstilte 8th 
Avenue på denne måten, som en hyperrealitet, som fortsatt eksisterer i New York. Den 
befinner seg ikke lengre på 8th Avenue, men har spredt seg som restauranter, klubber og 
hookah steder over ulike områder i byen. De mange hookah stedene som flere av danserne 
opptrer på i dag, er fylt med gjenstander fra Orienten, har dunkel belysning, et par musikere 
gjerne på keyboard og tabla med etnisk opprinnelse fra Orienten og arabiske matretter på 
menyen. Og selvfølgelig med en ekte magedanserinne. Det Eco kaller «the real thing» etter 
reklame for Coca-Cola, men også som noe som er gjeldende i det amerikanske språket (Eco 
1987:7). Ord som real, more, authentic er ord som også gjorde seg gjeldende i The 
Bellyverse. Det ble brukt som markedsføring av restauranter, dansestudioer, kostymer, 
musikk, musikere og dansere, og tilsynelatende fungerte det som et kvalitetsstempel. En 
danser som kunne tilby noe ekte var tydelig mer attraktiv, både hva gjaldt dansetrening, stil, 
musikkbruk og utseende, både for elevene og for restaurantene. Det at noe var ekte, var en 
slags garanti eller kvalitetsstempel for at noe var bra.   
Informantene mine, både lærere og elever, var veldig opptatt av 8th Avenue - dansens historie 
og utvikling. Jo lengre danserne hadde danset, jo lengre tilbake i tid ønsket de å se på dansens 
røtter. Som en danser sa det, «for å bevare dansen mest mulig slik den var, hvis ikke 
forsvinner den». Det kan tyde på « (…) a constant in the average American imagination and 
taste, for which the past must be preserved and celebrated in full-scale authentic copy: a 
philosophy of immortality as duplication. It dominates the relation with the self, with the past, 
not infrequently with the present, always with History and, even, with the European tradition» 
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(Eco 1987:6). Dette var en sentral tendens blant deltakerne i The Bellyverse, og noe ulike 
aktører bestrebet seg på, både dansere, musikerer og restauranteiere. Eco mener the 
completely real blir til the completely fake, og den absolutte uvirkelighet blir tilbudt som den 
ekte tilstedeværelsen (Eco 1987:7). Eco mener at dette skyldes horror vacui, frykten for det 
tomme rom, og at the real thing er et substitutt for virkeligheten, som noe enda mer virkelig 
(Eco 1987:8). Som vist ovenfor med 8th Avenue som eksempel, la orientalismen et grunnlag 
for en interesse for Orienten. 8th Avenue ble skapt først for immigranter som brukte det som 
møtested, så ble det brukt som et sted hvor de kunne møtes for å spille og danse sammen. 
Barrierer mellom etniske grupper ble brutt, og de samarbeidet om å finne én orient som alle 
kunne samarbeide om. Deretter møtte de amerikanerne i deres søken etter den eksotiske 
orient, og det ble således et møtested for Østen og Vesten, vi og dem, og også et sted for å 
forstå seg selv og sin egen (etniske) identitet.  
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Illustrasjon til kapittel 5: En danserinne fra 8th Avenue. 
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Kapittel V Jakten på autentisitet 
 
Under mitt feltarbeid i New York, var autentisitet et tema som tidlig gjorde sin entré i The 
Bellyverse, og det på alle arenaer jeg kom over. Første gang var det via en reklame for et 
helgekurs: «Dance like an Egyptian weekend, a 2-Day Authentic Egyptian workshop. 
Technique and Choreography». Flere slike annonser skulle jeg se, for både lærere, dansere, 
kurs og forestillinger, etter som jeg trålet byen og internett for å finne arenaer der jeg kunne 
møte mine informanter. Ordet autentisk lyste mot meg fra samtlige reklamer som: «Authentic 
Belly Dance Classes», «A Thousand and One Night show with an Authentic Belly Dancer», 
«an Authentic Egyptian style Belly Dancer from New York». Det var også et tema som både 
implisitt og eksplisitt var til stede i undervisningssituasjoner, og det var slik jeg fant ut at dette 
var et sentralt tema både hos lærere og elever, samt i The Bellyverse. Med utgangspunkt i 
undervisningssituasjoner med disse dansegruppenes lærere og elever vil jeg se nærmere på 
hvordan begrepet autentisitet manifesterer seg i undervisningssituasjonen spesielt og i The 
Bellyverse mer generelt. 
I forrige kapittel, Something in the way she moves, argumenterte jeg for appropriasjon som en 
nøkkel til å forstå hvordan dansen utvikles og tilpasses. Det kapittelet fungerer også som en 
forståelsesbakgrunn for å kunne se hvordan ulike oppfatninger om og bruk av autentisitet har 
oppstått i dette universet, fordi appropriasjonsprosessene er det som ligger til grunn for det 
som i dag omtales som autentisk i The Bellyverse. Det er interessant å merke seg at 
autentisitet her hviler på appropriasjon, noe jeg vil vise gjennom eksempler fra de to 
dansegruppene som er ledet av lærerne Sara og Mona som var elever av Maryam og Momo. 
Jeg vil se nærmere på hva som skjer når appropriasjon som tradisjon blir til noe som omtales 
som autentisk, som her i The Bellyverse. 
Hva er autentisitet? 
Begreper som ekte og virkelig hentet fra forrige kapittel er synonymer til autentisitet. Disse 
begrepene viser i noen grad hva autentisitet handler om for mine informanter, og hvordan 
autentisitet manifesterer seg i The Bellyverse. Konseptet om autentisitet er like forankret i 
antropologisk teori som det er hos dem vi studerer (Handler 1986:4), og i denne studien 
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forholder jeg meg til autentisitet som både et emisk og etisk begrep. Jeg vil undersøke 
hvordan ideen om noe autentisk oppstår og konstitueres, hva autentisitet betyr for The 
Bellyverse, og hvem som har makt til å bestemme hva som er autentisk eller ikke. 
Charles Lindholm karakteriserer Rousseau som oppfinneren av moderne autentisitet 
(Lindholm 2008:8), og Rousseau beskriver autentisitet som «the sentiment of being» (Handler 
1986:3). Det tar jeg med inn i Lindholms (2008) skille mellom personlig og kollektiv 
autentisitet. Dette skillet mener jeg er nyttig for å se nærmere på autentisitet i The Bellyverse, 
og hvordan ideen om noe autentisk oppstår og videreformidles mellom lærer og elev. 
Personlig autentisitet oppstår i kraft av å være tro mot seg selv og sine røtter, og kollektiv 
autentisitet baserer seg på at arv kan spores og at kollektivets medlemmer oppfører seg på en 
kulturelt gyldig måte (Lindholm 2008:2). Med et fokus på lærerne og elevene i The 
Bellyverse, vil jeg se nærmere på deres definisjon av autentisitet, og eksempler på individuelle 
og kollektive erfaringer av autentisitet. Gjennom dette fokuset vil vi se hvordan noe autentisk 
blir konstituert og kommunisert mellom det personlige og det kollektive, som jeg vil sette i 
sammenheng med innhold versus opphav (Lindholm 2008:2) Innhold og opphav er kvaliteter 
jeg vil legge inn i begrepene om den personlige og kollektive autentisiteten, som jeg vil 
belyse mitt materiale med. Gjennom empiriske eksempler og via Pierre Bourdieus (1995) 
kapitalbegrep, vil jeg undersøke hvem som har makt til å definere hva autentisitet til enhver 
tid er i The Bellyverse. Videre vil jeg vise en sammenheng mellom kapital og autentisitet som 
vare med David Harvey (2001). Først vil jeg gjøre rede for den emiske forståelsen av 
autentisitet i form av hvordan danserne bruker det, for deretter å diskutere dette gjennom det 
etiske begrepet. 
Torsdager på Maryam Studios 
På helgekurset «Dance like an Egyptian weekend, a 2-Day Authentic Egyptian workshop. 
Technique and Choreography», møtte jeg Patricia. Hun fortalte at hun hver torsdag gikk på 
kurs på Maryam Studios
19
, på en vintage-klasse, «kom å bli med» sa hun entusiastisk. Slik ble 
jeg introdusert for Maryam Studios, lærerne og elevene der, samt deres dansegruppe som jeg 
ble en del av og som ble viktig for mitt feltarbeid.  
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 Se kapittelet ”Something in the way she moves” for mer om Maryam og Maryam studios.  
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Før vintage-klassen hadde Mona, en av lærerne ved Maryam Studios, en fingercymbal
20
-
klasse som Patricia, Chloe og Isabella pleide å delta på. På en flyer stod det: «Open-level 
finger cymbal class with Mona! Different aspects of cymbal playing explored each week 
including rhythms, shading, playing for effect etc. Cymbals are a percussive instrument as 
well as a prop. Lets make some noise together!». Med cymbalene skulle vi lage forskjellige 
rytmemønstre, etter hvert også med trinnkombinasjoner. «Hun forklarer aldri teknikken», sa 
Chloe før hun tok på seg cymbalene. Hun passet på å stramme til strikken så de ikke skulle 
falle av, lo litt og sa «du får bare henge med så godt du kan!». Det ble forventet at man kunne 
det grunnleggende. Selv om det var flere av elevene som ikke hadde spilt cymbaler tidligere, 
prøvde de å følge med så godt de kunne. Mens alle tok på seg cymbalene sa Mona, læreren: 
«Dere vet, Maryam, hun sa alltid at å spille cymbaler skulle man lære samtidig med dansen; 
ikke etter at dere har lært bevegelsene og dansen, men samtidig. Denne dansen er ikke enkel!» 
Etter timen fortalte Mona meg: «Det er ikke så mange av de nye danserne som bruker 
cymbaler lenger. Jeg synes det er viktig at vi tar vare på det autentiske ved dansen; som 
fingercymbaler for eksempel. At dansere dropper dem bare fordi det kanskje er vanskelig 
liker jeg ikke. Det Maryam alltid lærte oss er sant, det er mye bedre å lære det samtidig som 
du lærer magedans, da blir det naturlig å danse med cymbaler.» 
Så var det tid for vintage-klassen. Dette var klassen som Patricia snakket så varmt om da jeg 
traff henne første gang, og hun sa: «Jeg elsker alt som er vintage!» På flyeren stod det: 
«Vintage Belly Dance! Let’s take a step back in time and rediscover belly dance as it was in 
the 70’s, 80’s and 90’s. Please wear a skirt! Chiffon, organza, tissue lam’e veils, etc. No silk! 
All music used is from that era and wonderful!!!» Cymbalene ble lagt bort, nå var det fokus 
på koreografi, improvisasjon og performance. Performance er her ment som bevegelse i rom, 
bevegelse i tid og stilmessige variasjoner og karakteristikker av disse (Royce 2002:39), i 
tillegg til kvalitet i innhold som skal formidles i en aktuell kontekst (Royce 2004:12-13). «Her 
jobber vi med koreografier som vi opptrer med i ulike anledninger» fortalte Mona, «men vi 
jobber også mye med performance, både med koreografi og improvisasjon». Hver uke fikk to 
av elevene i oppgave å forberede et innslag som skulle fremføres, et musikk-stykke ble på 
forhånd valgt ut av lærerne, og slik skulle vi se variasjonene i hvordan elevene taklet 
oppgaven. Fra gang til gang var det forskjellige ting som ble kommentert, fra både lærere og 
elever: «du brukte musikken på en veldig fin måte i det partiet», «der gjorde du en fin 
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 Et musikkinstrument også kalt zills/sagat, som består av to små messingplater som festes til fingrene og slåes 
mot hverandre og skaper lyd. Heretter kalt cymbaler.  
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bevegelse, og det virket som om du var i ett med musikken», eller «hun er så naturlig når hun 
danser». Kommentarene gjaldt alt fra teknisk utførelse, valg av trinn, valg av trinn til musikk, 
tolkning av musikken, ansiktsuttrykk og dynamikk; det var i det hele tatt en klasse som la 
vekt på personlig uttrykk og utvikling. Elevene fortalte meg «det er en veldig bra time, men 
jeg synes det blir litt rart at de skal fortelle oss hva vi skal føle eller gjøre til musikken på 
spesielle partier». «Ja», sa Chloe «de sier jo på en måte at dette er en øvelse for oss i å finne 
vårt eget utrykk, men så blir vi fortalt hva vi skal gjøre og føle. Jeg skjønner ikke hvordan det 
skal bli autentisk da?» 
Akkurat det spørsmålet satt mange av elevene igjen med, men det var ingen som turte å sette 
spørsmålstegn ved det Mona sa. Spesielt ikke hvis Maryam ble nevnt som en del av 
begrunnelsen. En dag spurte Chloe: «Finnes det flere måter å gjøre en kamel
21
 på?» Mona 
svarte: «Vet du, den måten Maryam gjorde det på, er den vi gjør. Hun forklarte kamelen 
akkurat slik som jeg forklarer den for dere. Det var på den måten Maryam gjorde det».  Hver 
torsdag ble Maryam nevnt, i forbindelse med forklaring av bevegelser eller hvis musikken 
Mona brukte minnet henne om Maryam. Chloe fortalte «det er litt irriterende at ikke Mona 
bare kan svare på spørsmål når vi spør henne. Uansett hva spørsmålet er, er liksom svaret 
Maryam». Svaret beveget seg ofte bort fra selve spørsmålet, og det fremstod som at det var 
viktigere for Mona å formidle Maryams budskap, enn om elevene nødvendigvis fikk svar på 
det de hadde spurt om. Mona formidlet sitt perspektiv på Maryams meninger, stil, smak og 
prinsipper; kommentarer som «det var litt for sexy for Maryams stil» eller «den bevegelsen 
var typisk Maryam» var gjentakende i tilbakemeldingene på elevenes prestasjoner. 
«Jeg var så heldig som fikk studere med Maryam», fortalte Mona til klassen, «8th Avenue var 
helt fantastisk, jeg savner den tiden». Mona ønsker å videreføre Maryams dans til elevene og 
henviser bakover i tid for inspirasjon, ideer og svar. Derfor mener jeg at Mona og Maryam 
Studios har et opphavsfokus på autentisitet (Lindholm 2008) i sin oppfatning av dansen og 
også i hvordan de fører dansen videre til neste generasjon. Monas opphavsfokus på 
autentisitet strekker seg ikke lenger tilbake enn danserne på 8th Avenue på 60-tallet. Det 
Mona omtaler som Maryams autentiske dans, er i virkeligheten noe som Maryam skapte der 
og da. Det er innenfor denne rammen Mona henter sin idé om autentisitet, og det er i den 
rammen kurset holdes; vintage – om dansen, miljøet og musikken på 8th Avenue. Dette er 
den samme rammen som elevene utvikler seg i. «De underviser på en måte som om det bare 
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skulle vært én sannhet» mente Patricia, «men det vet vi jo at det ikke er, det er en del av 
historien, men ikke hele historien liksom». De elevene som hadde gått en stund fortalte at de 
nå hadde begynt å ta klasser hos andre lærere også, og at det var det samme. «Nye lærere og 
nye sannheter, hva er egentlig autentisk?» Men det var ingen av elevene som turte å fortelle 
Mona at de tok klasser hos andre lærere, til det oppfattet de lærerne som altfor beskyttende 
overfor sin oppfatning av hva som er autentisk. 
Sara, hennes elever og Fellahi  
Momos protesjé, Sara, har vært mye i Egypt hvor hun blant annet har tatt klasser med 
Mahmoud Reda
22
 som hun underviser både trinn, kombinasjoner og koreografier fra. Sara har 
en dansegruppe som hun gir muligheter til å opptre på ulike show og forestillinger, på lik linje 
med gruppen fra Maryam Studios. Sara forutsetter et visst nivå på det dansetekniske slik at 
mest mulig fokus kan være på koreografi og danseuttrykk, men bevegelser blir likevel nøye 
gjennomgått i undervisningen og det er mye fokus på rett teknikk. Som lærer bruker ikke Sara 
direkte henvisninger til Momo i timene, på den måten som Mona bruker Maryam. Sara er mer 
opptatt av en etnisk tilnærming til dansen, og reiser derfor til Egypt for å få inspirasjon som 
hun deler med sine elever. Sara følger Momos kunnskapstradisjon, og vektlegger ikke Momo, 
men det som i følge henne er dansens opprinnelsesland, Egypt. Dette ser ut til å videreføres til 
hennes elever, da også de har en etnisk tilnærming til dansen. Jeg møtte Saras elever på 
mange helgekurs dersom det var lærere fra Midtøsten eller Nord-Afrika der, og spesielt hvis 
lærerne var fra Egypt. I perioden jeg var i New York reiste noen av Saras elever også til 
Egypt på festival, dog etter mye diskusjoner frem og tilbake i forbindelse med den arabiske 
våren og usikkerheten rundt situasjonen. De dro for å hente inspirasjon, ny musikk og nye 
kostymer i tillegg til at de tok privatundervisning med flere egyptiske og amerikanske lærere 
bosatt i Kairo. De mente det var viktig å reise til Kairo for å få et mer autentisk uttrykk i 
dansen sin. Elevene fortalte meg at de av og til opptrådte på ulike arenaer i New York, men at 
de ikke var særlig begeistret for den «sounden» som musikerne i New York hadde. De sa: 
«Du vet, den der New York arabisk/tyrkiske sounden». Da jeg spurte om de da heller 
foretrakk å danse til egyptisk musikk på cd, svarte de lavt ja, men at de likevel var glade for at 
de hadde muligheten til å opptre til levende musikk slik som det gjøres i Egypt.  
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 Mahmoud Reda reiste rundt i Egypt og samlet folkedanser for så å gjøre sceneversjoner av dem, han dannet 
sin folkedansgruppe i 1959. 
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Sara og hennes elever søker en tilnærming til det autentiske som noe mest mulig egyptisk. 
Hvis det er som i Egypt, da er det ekte og riktig, i motsetning til 8th Avenue som de mener 
ikke er autentisk. Det er likevel noe de er stolte av; byen deres har en historie med magedans. 
Den stilen som oppstod på 8th Avenue hadde lite med Saras stil å gjøre, mente hun selv, selv 
om hun påpekte at danserne på 8th Avenue var bakgrunnen for at det fantes så mye interesse 
for magedans i New York. Denne interessen for magedans mente både hun og andre hadde 
sunket etter Gulfkrigen (1990/91) og ytterligere etter 9/11 (2001). Stedene med dans har etter 
2001 blitt færre, men hookah lounges er fortsatt et sted hvor arabere samles og hvor også 
magedansere frekventerer, både som dansere og som publikummere. Det var som oftest Sara 
sine elever jeg traff på de stedene. Mona sine elever kom først og fremst hvis det var en 
spesiell danser de ville se, eller hvis det var et arrangement. Dette peker på at Mona sine 
elever var interessert i dansen gjennom andre dansere og miljøet rundt det, mens Sara sine 
elever var mer interessert i å være tilstede i en setting hvor de kunne møte arabere eller å være 
i en orientalsk atmosfære.  
Sara, som Mona, har også et opphavs-autentisk perspektiv på dansen. Hun søker å lære mer 
om dansen slik den utføres og formes i Egypt og helst så likt som mulig, i det som hun 
oppfatter som kilden til autentisitet. Hun viderefører, som Mona, noe hun opplever som 
autentisk til elevene sine. Selv om autentisitet er noe som danserne er opptatt av, ble det i 
flere paneldebatter i ulike festivalsammenhenger i New York poengtert at autentisitet er noe 
som ikke finnes. Autentisitet ble diskutert, men alltid med én stemme: «Vi er vel alle enige 
om at det ikke finnes noe som er autentisk?» hvor på resten av deltakerne sa seg enige. 
Danserne er enige om at dansen er under konstant utvikling, og at dans ikke kan betegnes som 
autentisk. Likevel er det en pågående debatt, og idet ideen om det autentiske eksisterer, 
eksisterer også begrepet autentisitet i The Bellyverse. 
Jeg vil nå beskrive en dansestil sett gjennom de to dansegruppene, som vil illustrere to ulike 
tilnærminger til en dans de mener de begge har en autentisk tolkning av. Sara sin gruppe 
jobbet med en dans kalt Fellahi, som hun presenterte som en folkedans fra Egypt. «Fellahi 
kommer av fellah som betyr bonde» sa Sara og fortalte videre at Fellahi er en dans som er 
inspirert av bønder langs Nilen og deres liv. «Mahmoud Reda reiste rundt i Egypt for å samle 
forskjellige folkedanser for å gjøre dem til scenedanser, Fellahi er én av dem». Sara begynner 
med å synge rytmen, en rask rytme med 2/4 takt, «Dom-tak tak-Dom tak». De gjentar rytmen 
svakt og Sara sier «gjenta dette inntil dere ikke lenger trenger å tenke, dere skal kjenne og 
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puste rytmen. Dom-tak tak-Dom tak». Deretter forteller hun litt om musikken: «Den har alltid 
en vokal og vi følger denne vokalen med bevegelsene». Dansen skal beskrive bøndenes 
hverdagsliv og vise hvordan bøndene (kvinnene) arbeider med å samle mat i en kurv eller 
hente vann i krukker. Kostymene skal være store, vide blomstrete kjoler med en volang 
nederst, og med et langt skjerf eller skaut på hodet med ullpomponger på. Hun sier at vi skal 
få låne kjoler, og setter så på musikken slik at vi skal kunne høre gjennom musikken før vi 
begynner å lære trinnene.  
Hun oversetter teksten til oss ved hjelp av et ark, hun snakker arabisk, men ikke flytende sier 
hun, så hun har fått noen til å oversette teksten for seg. Sara er opptatt av å fortelle at 
koreografien vi skal lære kommer fra Mahmoud Reda, og hvor autentisk dansen er før hun 
starter med å vise oss de første trinnene. Sara er opptatt av å vise at hun har kontakter i Egypt, 
at hun reiser dit jevnlig og bruker dette for å bekrefte for sine elever at det de lærer er 
autentisk. På Maryam Studios er det et annet fokus på autentisitet, både lærerne og elevene er 
opptatt av magedans som den danses her, i New York, uten stedstilhørighet utover det. Det å 
reise til Egypt eller Tyrkia er ikke et tema, verken for elevene eller lærerne på Maryam 
Studios. Det er heller ikke noe tema å snakke om hvor trinn eller forskjellige dansestiler 
kommer fra siden New York er deres navle. Det ble derfor interessant når Mona fortalte at 
hun nå hadde bestemt seg for å undervise folklore.  
Mona hadde bestemt seg for å gjøre noe annet enn hun pleide, «vi skal danse Fellahi, og jeg 
kommer til å dele dere i to grupper. Fellahi og rocke-jenter». Hun fortalte at hun ønsket å lage 
en koreografi bestående av to grupper som skulle være motsetninger og at Fellahi-jentene 
skulle bli mer rocka utover i koreografien. «Fellahi-jentene skal ha store kjoler og skaut på 
hodet, mens rocke-jentene, dere skal ha skinnbukser og svarte klær. Men begge gruppene skal 
lære begge dansene. Det skal være de søte uskyldige Fellahi-jentene mot de tøffe rocke-
jentene. Fellahi-jentene skal danse tradisjonell Fellahi, mens rocke-jentene, dere skal danse 
fusion!». I motsetning til Saras klasse gikk vi her rett på koreografien, og verken rytme eller 
tekst ble forklart, det var nærmest som om musikken ikke eksisterte og elevene skulle danse 
uavhengig av den. Dette illustrerer hvordan Mona viderefører Maryams ikke-etniske fokus på 
dansen ved å blande inn elementer fra andre stiler og gjøre det til sitt eget. Som tidligere 
skrevet hadde ikke Maryam en etnisk tilnærming til dansen, hun laget sin egen versjon av 
magedans. Dette har hun ført videre til sine elever, og Mona fører dette videre til sine elever. 
Dette er sammenfallende med at Mona sine elever har et mindre fokus på etnisk opprinnelse 
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enn det Saras elever har, og at de ikke oppsøker orientalske arenaer med mindre det er for å se 
et show. Det viser at både Sara og Mona er opptatt av å føre sine respektive læreres 
tilnærming til autentisitet videre til sine elever.  
Patricia, om likheter og forskjeller 
Patricia var, som den eneste
23
, med i begge disse dansegruppene. Hun fattet interesse for 
magedansen først gjennom gamle filmer, og danset hjemme etter egen fantasi før hun fant ut 
at det fantes kurs hvor hun kunne lære. Hun var veldig interessert i den vintage stilen som 
Mona underviste i, som en forlengelse av hennes fasinasjon for dansen slik den var 
representert i de gamle filmene hun hadde sett. Gjennom Patricia fikk jeg et innblikk i hennes 
oppfatninger av likhetene og forskjellene mellom de to gruppene, i tillegg til min egen 
oppfatning.  
De fleste danserne kommuniserte ikke med den andre gruppens miljø i 
undervisningssammenheng, og Patricia var derfor spesiell i den forstand at hun var med i 
begge gruppene. Etter hvert som torsdagene på Maryam Studios ble mange, opplevde jeg at 
Patricia mistrivdes i den klassen som hun i utgangspunktet var veldig begeistret for. Patricia 
syntes «Mona ser ikke autentisitet på samme måte som meg. Jeg mener, hun er opptatt av 
autentisitet, men det går liksom til et visst nivå. Jeg mener, dansen har jo en historie før tiden 
på 8th Avenue. Jeg synes nesten at hun latterliggjør dansen ved å late som noe annet. 
Skjønner hun ikke at vi kan gjøre research?». En torsdag spurte Patricia: «Kjenner du til 
Aisha
24
 fra Kairo?» Mona svarte «ja, selvfølgelig, hun er en bra danser, men hun gjør jo ikke 
det vi gjør». Patricia bare smilte til Mona, men etterpå sa hun: «Mona viser liksom ingen 
interesse for dansen utover Maryam og de andre danserne fra 8th Avenue. Jeg vet ikke, er hun 
redd for konkurranse eller hva?»  
Begge gruppene bruker både koreografi og improvisasjon som metoder for både å lære og å 
fremføre dans. Improvisasjon kan defineres som en serie av bevegelser som ikke er fastsatt 
(Royce 2002:74). Det er improvisasjon som av de fleste i The Bellyverse sees på som 
ordentlig magedans, og er dermed et viktig prinsipp. Improvisasjon brukes av begge gruppene 
for å lære både teknikk og performance-kvaliteter; Sara sin gruppe brukte også improvisasjon 
i et parti i koreografien hvor alle skulle improvisere over et tema. Selv om begge lærerne og 
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 Foruten antropologen. 
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 En anerkjent amerikansk danserinne som Patricia hadde tatt kurs hos i New York. 
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elevgruppene ser på opprinnelig magedans som en soloimprovisert dans, driver de mest med 
koreograferte gruppedanser. Begge gruppene opptrer på forestillinger på ulike restauranter og 
scener, i tillegg til å opptre på festivaler på større scener i New York. Mona og hennes gruppe 
søker autentisitet på 8th Avenue, mens Sara og hennes gruppe søker autentisitet i Egypt. Det 
vitner om ulik forståelse av og forskjeller i hva de legger til grunn for å kalle noe autentisk. 
Saras elever hadde en sterk tilknytning til det autentiske egyptiske som kom i kontrast til den 
amerikanske autentiske dansen fra 8th Avenue. Denne kontrasten kan si noe om at Sara og 
hennes elever har et sterkere begrep eller bevissthet om kollektiv opphavsautentisitet enn det 
Monas gruppe har. Selv om begge gruppene er opptatt av autentisitet, kan det være at Monas 
gruppe er mer opptatt av personlig innholdsautentisitet, i tråd med det Maryam selv stod for 
som magedanserinne. 
Om autentisitet: Historisk versus opplevd 
Å se autentisitet i forhold til historie, røtter og opphav kontra autentisitet knyttet til identitet, 
innhold og opplevelse er fruktbart for å belyse de ulike former for fokus på autentisitet som 
jeg opplevde eksisterte i The Bellyverse (Lindholm 2008:2). Dette er to overlappende måter å 
se autentisitet på, men som begge står i kontrast til det som ikke oppleves som ekte (Lindholm 
2008:2). I de empiriske eksemplene over har jeg vist at begrepet autentisitet eksisterer i The 
Bellyverse, og at det finnes forskjellige oppfatninger av hva autentisitet er, og at det 
vektlegges forskjellig. Videre vil jeg begrepsfeste de to autentiske kategoriene, opphav og 
innhold, for historisk og opplevd autentisitet.  
«Oppriktig, essensiell, naturlig, original og ekte» (Lindholm 2008:1) Dette er verdier som 
autentisitet innebærer, ifølge Lindholm, men samtidig er de også erfaringsnære verdier som 
ble brukt av mine informanter til å beskrive dansen, dansere, musikk, kostymer etc. som jeg 
har gitt noen eksempler på ovenfor. Jeg har der, samt i forrige kapittel, vist hvordan ideen om 
noe autentisk skapes, forståes, oppleves og gis mening hos mine informanter. Med et 
utgangspunkt i Lindholms overlappende skille mellom historisk og opplevd autentisitet, 
mener jeg at begge disse formene for autentisitet står sterkt i The Bellyverse. Dog på 
forskjellige måter i Mona og Sara sine grupper, både for lærerne, og innad i gruppene. Jeg 
mener at både lærerne og elevene veksler mellom disse to formene for autentisitet, de 
identifiserer seg med både historisk og opplevd autentisitet. Jeg ser likevel en tendens til at 
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lærerne heller mot en historisk form for autentisitet, mens elevene tenderer mer mot en 
opplevd form for autentisitet. 
Dette er tydelig i Fellahi-eksemplet. Sara bruker mye tid med sin gruppe på å formidle det 
historiske aspektet ved dansen, for slik å få en mest mulig historisk autentisk ramme. Elevene 
på sin side er også veldig opptatt av dette perspektivet, men jeg forstår det som at de 
vektlegger den opplevde autentisiteten mer enn den historiske. Dette begrunner jeg i reisene 
de foretar til Egypt, kursene hos andre lærere og researchen de gjør for at de skal føle seg mer 
autentiske i dansen. Det identifiseres gjennom deres stadige jakt på autentisitet, bakover i tid, 
utover i rom og innover i seg selv. Denne jakten manifesterer seg også i elevenes jakt på 
lærerens autentisitetsperspektiv, da denne gjerne blir en del av elevenes perspektiv. Dette 
setter jeg i sammenheng med Saras lærer Momo, som var opptatt av den etniske autentiske 
dansen. Han reiste etter hvert mye rundt i Midtøsten og Nord-Afrika for å lære mer, i tillegg 
til å opptre med sine dansere. Elevene fortsetter dermed denne læringstradisjonen ved å 
forsøke å være mest mulig autentiske både historisk gjennom å gjengi dansen korrekt, men 
også det opplevde via å være mest mulig autentisk i sitt uttrykk. Så kan jeg jo spørre hvilken 
idé Sara og hennes gruppe har om hvor autentisk Mahmoud Reda sine folkedanser er? Det var 
ikke noe som ble problematisert under mitt feltarbeid, men kaster likevel et lys over Sara og 
hennes elevers syn på autentisitet. For Mona er det viktig at hennes oppfatning av Maryams 
autentiske tilnærming blir formidlet til elevene som den autentiske. Det er dermed et annet 
perspektiv på historiske autentisitet, som er personifisert i større grad enn Momo. Mona 
viderefører Maryams tilnærming til dansen ved å ikke ha en etnisk tilnærming. Men bryter 
med Maryam, da hun ikke var opptatt av historisk autentisitet, men la større vekt på den 
personlige opplevde autentisiteten. Mona vil bevise dansens historiske autentisitet. Samtidig 
ønsker hun autentiske følelser av danserne, men innenfor en historisk Maryam-kontekst. 
Læreren blander ideer om historisk og opplevd autentisitet, og jeg mener det er derfor 
danserne opplever det som problematisk å finne sitt uttrykk i dansen. Dette vil jeg 
eksemplifisere gjennom improvisasjonssekvensene torsdager på Maryam Studios.  
Vi skulle alle improvisere foran hverandre, og få kommentarer tilbake fra Mona. Elevene 
forsøker etter beste evne å være autentisk i form av trinn, bruk av musikk etc., elementer som 
inngår som del av det historisk autentiske perspektivet. De forsøker også å ha en personlig 
autentisk opplevelse av dansen, men fordi dette gjøres innenfor rammen av deres egen 
kreativitet, får de gang på gang kommentarer på at de ikke er autentiske nok i sitt uttrykk. I 
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tillegg til å få kommentarer på det dansetekniske, bruk av musikk etc., får de også 
tilbakemeldinger på uttrykk. Hvordan den indre opplevde autentisiteten kommer til uttrykk 
via smil og bruk av blikk og følt nærvær. Etter at Isabella danset fikk hun tilbakemeldingen: 
«Smilet sitt er for sexy» av Mona. Isabella sa: «Jeg skjønner ikke hva du mener. Dette er slik 
jeg smiler. Kan du fortelle meg hva jeg skal gjøre annerledes?» Mona svarer videre at hun 
bare synes det er for mye, og Maryam ville aldri ha tillatt et sånt smil i sin dansegruppe. 
«Dans foran speilet hjemme, slik utforsker du hvordan smilet ditt ser ut og hvordan det 
fungerer. Dette har noe med hele uttrykket ditt å gjøre». Isabella fortalte meg etterpå at hun 
prøvde å være seg selv, og være glad i seg selv mens hun danset, og at hun ikke skjønte 
hvordan hun skulle kunne endre smilet sitt. Elevene får en utfordring i det deres søken etter 
den personlige opplevde autentisiteten kommer i kontrast til lærerens oppfattelse av historisk 
autentisitet som overlegen, også over den personlige opplevde autentisiteten. Lærerne er 
opptatt av personlig opplevd autentisitet, og gir elevene beskjed om å vise, være, og tørre å 
være seg selv. Utfordringen oppstår i det lærerne setter den historiske autentisiteten over 
dette. Dette er et eksempel på at ønsket om å favorisere én form, her den historiske, utgjør en 
risiko for å eliminere den andre, personlig uttrykk eller autentisitet (Lindholm 2008:94). Saras 
elever har et sterkere begrep om historisk autentisitet, og dermed også en større balanse 
mellom dette og deres egne personlige opplevde autentiske uttrykk. Elevene utvikler seg 
innenfor de autentisitetsperspektivene som er gjeldende i de respektive dansegruppene, og på 
den måten videreføres de autentiske formene videre. Slik skapes det ulike tradisjoner og 
retninger innen The Bellyverse. 
Ettersom elevene får erfaringer med flere lærere, får de nesten like mange versjoner av 
perspektiver på historisk autentisitet som antall lærere. De ulike ideene og meningene om det 
historiske perspektivet gjorde at de etter hvert satte spørsmålstegn ved dansens historiske 
autentisitet, og også en usikkerhet overfor lærerne. Patricia er et eksempel på det fordi hun 
ikke skjønte hvorfor lærerne holdt tilbake informasjon som hun likevel kunne finne i bøker 
eller filmer og på internett. I tillegg til at elevene forsøker å finne en balanse mellom historisk 
og opplevd autentisitet, svømmer de også i et hav av ulike måter å forholde seg til den 
historiske autentisiteten på. Mona ser på dansens opprinnelse som det som skjedde fra 60-
tallet på 8th Avenue i New York, noe nye elever ikke satte spørsmålstegn ved. Men de 
elevene som hadde danset en stund, som Patricia, begynte å sette spørsmålstegn ved om det 
var riktig av lærerne å formidle dette som «sannheten» om dansens opprinnelse. I tillegg tok 
Patricia (og andre fra begge gruppene) kurs med flere andre lærere som igjen formidlet sine 
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oppfatninger. Hva som er autentisk og hva som gjør noe autentisk, var et gjennomgående 
tema i garderober, før og etter undervisning, og på andre arenaer hvor lærerne ikke var 
tilstede. Både elevene og lærerne så en autentisk opplevelse ut fra hva danserne selv føler som 
autentisk, som gir seg utslag i ansiktsuttrykk som smil, bruk av øyne, og øyebryn etc, i tillegg 
til hvordan man bruker kostymet, bevegelser og intensjonen i dansen. Det er innenfra-og-ut 
opplevelser hos danseren selv. Men i Monas klasse synes ikke elevene at det var rom for å 
være seg selv, selv om det var det lærerne ønsket, syntes ikke elevene at de fikk muligheten til 
det.   
Mona og Sara tilhører to retninger som er ledende innenfor The Bellyverse i New York. Dette 
vil jeg videre knytte til Bourdieus begrep om sosial, kulturell, økonomisk og symbolsk kapital 
(Bourdieu 1995, Bugge 2002), som jeg med støtte i Bugge også forstår som makt (Bugge 
2002:224). Sosial kapital kan knyttes til relasjoner i form av nettverk, lojalitet og gjensidige 
forpliktelser (Bugge 2002:225), og jeg mener sosial kapital gjøres relevant i relasjonen lærer-
elev. Denne relasjonen eksisterer fordi læreren har tilegnet seg kunnskap og egenskaper som 
gjør læreren egnet til nettopp rollen som lærer. Samtidig eksisterer denne relasjonen fordi 
eleven ønsker å lære; derfor er sosial og kulturell kapital gjensidig konstituerende her - der 
kunnskapen blir satt i system. Læreren har opparbeidet seg kulturell kapital, som kan 
defineres som egenskaper i form av kunnskap og dannelse (Bugge 2002:225). Denne 
kulturelle kapitalen, lærerens kunnskap, gjør at læreren blir attraktiv og tiltrekker seg mange 
elever. Når læreren har mange elever betyr det at læreren også kommer i besittelse av 
økonomisk kapital, altså penger som kan omsettes i vanlig, økonomisk forstand (Bugge 
2002:225). I det lærerne får økonomisk kapital, mener jeg at dette kan omsettes til symbolsk 
kapital, som kan forståes som «ulike former for prestisje, ære, autoritet, renommé, myndighet 
osv.» (Bugge 2002:225). The Bellyverse kan ses på som et system der kulturell kapital gir 
økonomisk kapital som igjen fører til symbolsk kapital, og det er den symbolske kapitalen 
som gir makt til å definere hva autentisitet skal være. Av de ulike rollene som eksisterer i The 
Bellyverse; lærere, elever, dansere og semi-profesjonelle dansere, er det lærerne som har mest 
makt og definerer hva autentisitet er. Dette funnet i The Bellyverse stemmer overens med 
Bourdieus korrespondansanalyse (Bourdieu 1995:167) som viser at lærerne har mest kapital 
(Bourdieu 1995:166). Lærerne er også de som får spredd sin kunnskap, og dermed 
reproduserer seg selv og sin egen kunnskap. Som symbolske maktinnehavere er Mona og Sara 
i en autoritetsposisjon i The Bellyverse, og definerer således hva autentisitet er. 
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Selv om Mona og Sara ikke definerer autentisitet på samme måte, så har de begge et 
opphavsfokus, Mona finner opphavet til dansen på 8th Avenue, mens Sara finner opphavet til 
dansen i Egypt. Dette viser at innenfor The Bellyverse er det rom for ulike tankerekker om 
autentisitet, og også for motstridende oppfatninger om dansens opphav, selv om de begge har 
et historisk perspektiv på dansen. De har begge kunnskap og kompetanse på sine områder, og 
dekker på denne måten ulike interesser i The Bellyverse. Likevel var det en tendens i The 
Bellyverse til at Sara og hennes elever fikk en høyere status enn Monas elever. «Sara har så 
mye kunnskap om dansen», «Sara er så autentisk i sin dans» var noen typiske utsagn blant 
andre aktører i The Bellyverse på forestillinger eller show hvor hun, eller også hennes elever 
danset. Sara var også så vidt begynt å bli en danser av internasjonal størrelse, i motsetning til 
Mona som var en lokal aktør. Bourdieu sier: «Om to personer fyller samme funksjon og har 
samme form for anvendbar kompetanse, det vil si at de har den kunnskapen som er direkte 
nødvendig for den virksomheten de utøver, men har ulike utdanningstitler, er sannsynligheten 
stor for at det vil bli skilt mellom dem ved at de får ulik status» (Bourdieu 1995:143). Saras 
og Monas status skilles mellom at de er henholdsvis én internasjonal og én lokal størrelse. 
Sara er også beundret over grensene mellom ulike stiler i The Bellyverse, mens Mona er elsket 
av sine newyorkere som en egen lokalitet i The Bellyverse. De får sin autoritet og symbolske 
makt fra den kulturelle kapitalen; Mona med sine lokale bånd til New York gjennom 
Maryam, og Sara med sine bånd av mer internasjonal karakter til Egypt via Momo og 
Mahmoud Reda. 
Autentisitet, identitet og etnisitet, et samlende fellesskap? 
En felles interesse i det autentiske skaper et reelt kollektiv, med mening, samhold og en 
følelse av å høre til (Lindholm 2008:1). Dans egner seg som symbol for en kollektiv identitet 
fordi dans har en kapasitet til å flette sammen det personlige og det kollektive (Lindholm 
2008:88). Til tross for diskusjonen om de ulike tilnærmingene til historisk og personlig 
opplevd autentisitet, tilhører danserne et kollektiv, et fellesskap, The Bellyverse. Noen av 
danserne opplever også dette som en del av grunnen til at de danser, at de er i et fellesskap 
med andre kvinner. Informantene mine oppgir ulike måter de opplever dette fellesskapet på, 
og ulike grunner til hvorfor de er med i The Bellyverse. Noen ser på det som et 
treningsfellesskap, et sted å dyrke sin femininitet, et sted å finne sin identitet og en frihet til 
selv å velge fokus på kropp og seksualitet. Andre ser på det som en arena hvor de kan 
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uttrykke seg, kanskje i mangel av andre former for autentisitet, at de møtes i fellesskap for å 
dyrke noe som de opplever som autentisk. Ruth St. Denis, dansepioneren som er omtalt 
tidligere i oppgaven, har sagt at hun: «considered that the function of dance was to celebrate 
and reveal, through body movement, the inner emotional life which stems from the soul» 
(Lindholm 2008:88), og dette mener kvinnene skaper en trygg arena for utfoldelse. 
I den moderne verden, hvor organisert religiøsitet har mistet mye av sin betydning og ikke 
lenger er den store samlende faktor (Lindholm 2008:89), åpnes det opp for mange andre 
former for gruppetilhørighet. Å oppfatte seg selv først og fremst som medlem av en gruppe 
eller et annet fellesskap er historisk sett vanlig (Østerberg 2001:11), og flere av mine 
informanter satte stor pris på å være en del av fellesskapet The Bellyverse. Én av mine 
informanter, Chloe, født og oppvokst i Japan, men nå bosatt i New York, fortalte at det kun 
var i magedansmiljøet hun hadde amerikanske venner. Slik ble The Bellyverse for henne en 
arena å møte amerikanere på, utenom kollegaer på jobb. Det ble en måte for henne å få 
kjennskap til amerikansk kultur på, selv om det var gjennom et fokus på magedans. Siden hun 
ellers kun var sammen med japanere, satte hun stor pris på å få være med i et fellesskap der 
hun kunne møte amerikanere og dermed også forbedre sin aksent. The Bellyverse er et 
fellesskap av mennesker med ulik bakgrunn som sammen finner et sted for å dyrke noe 
autentisk. Jeg mener at dette også har sammenheng med at vi er i New York og USA. I denne 
sammenhengen er Baudrillards tanker om Amerika interessante; 
 
Amerika er modernitetens opprinnelige versjon, vi er den dubbede eller 
tekstede versjonen. Amerika utdriver spørsmålet om opprinnelsen, dyrker 
verken opprinnelsen eller den mytiske autentisiteten fordi Amerika verken har 
en fortid eller en grunnleggende sannhet. Ettersom Amerika ikke har erfart den 
opprinnelige akkumulasjonen av tid, lever landet i en evig aktualitet. Ettersom 
Amerika ikke har erfart den langsomme og sekulære akkumulasjonen av 
sannhetsprinsippet, lever det i en evig simulasjon, i tegnenes evige aktualitet. 
Amerika har intet opphavelig, nedarvet territorium; indianernes områder er i 
dag avgrenset til reservater som er å sammenligne med museer hvor en 
oppbevarer malerier av Rembrandt eller Renoir. (Baudrillard 2007: 95-96) 
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Baudrillards tanker om Amerika setter på spissen det mine informanter forteller om hva de 
tenker rundt sin egen amerikanske identitet og rundt begrepet autentisitet generelt. Er det 
kanskje tanker som dette som gjør at fokuset på autentisitet blir så sterkt? Er denne jakten på 
autentisitet i magedansen egentlig en jakt på egen identitet, eller på egen autentisitet? 
Fungerer The Bellyverse som et slags fellesskap hvor amerikanere søker å komme nærmest 
mulig noe autentisk for å kunne oppleve noe autentisk? Klubbene og restaurantene reklamerer 
med at de har autentisk magedans. Jeg ble fortalt at kundene ønsket det autentiske, både i 
form av dansen og dansere, men også i form av lokalet og den stemningen lokalene tilbyr. 
Eierne av disse stedene legger seg derfor i selen for å skape denne rette stemningen for sine 
kunder med tilhørende autentisk magedans. Svært få av de elevene jeg møtte hadde bakgrunn 
fra Midtøsten eller Nord-Afrika, selv om flere av lærerne hadde det. Jeg var nysgjerrig på hva 
restaurantene mente med autentisk magedans, og det viste seg at det hadde med utseende å 
gjøre.  
De ville ha dansere som likner mest mulig på kvinner fra Midtøsten, «their concern with 
authenticity reaches the point of reconstructive neurosis» (Eco 1987:13). Jeg så for eksempel 
ingen blonde magedansere på restaurant selv om jeg så mange blonde magedansere på kurs og 
andre show. Patricia fortalte meg at alle i miljøet syntes dette var problematisk. Restaurantene 
ville ikke ha blonde dansere eller dansere med asiatisk eller afrikansk utseende. Dette hadde 
ført til at dansere med et utseende som ikke var ønsket på restaurant hadde startet sine egne 
ukentlig eller månedlige show for å gi seg selv og sine elever mulighet til å opptre jevnlig, i 
tillegg til å bygge opp et eget miljø og en egen scene. Patricia fortalte også at søramerikanere 
var veldig populære på restaurantene fordi de var utadvendte og livlige dansere som publikum 
likte. Chloe, som var fra Japan bekreftet dette. Hun var med i egne show hvor det kun var 
japanere som danset, i tillegg til at publikummet også bestod av japanere. I kapittelet New 
York, New York argumenterte jeg for at New York heller består av kulturer side om side i 
stedet for en «melting-pot». Dette er også tydelig innad i magedansmiljøet, der dansernes 
ulike utseender plasseres i ulike kategorier.  
Oppdagelsesreisende autentifiserer seg selv og skaper en vare 
«It’s not ‘Oriental Dance’. It’s a staged-oriented commercial art form! Art simply isn’t on the 
Egyptian agenda. ‘Authenticity’ is just a sales pitch» - Isaac, Maryams mann. 
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Aktørene i The Bellyverse tilstreber autentisitet i sin dans, foretar reiser, og søker autentiske 
opplevelser (Lindholm 2008:41) Gjennom dette mener jeg at de forsøker å realisere seg selv, 
eller autentifisere seg selv (Lindholm 2008:66). Som sitatet over viser, mener Maryams mann, 
Isaac, at autentisitet er et salgstriks. Lærere, dansere og steder med dans (restauranter, 
hokkah-lounges, dansestudioer) bruker, som jeg har vist i dette kapittelet, autentisitet som en 
måte å markedsføre seg på. I så måte fungerer autentisitet som en vare.  Jeg argumenterer her, 
med støtte i Harvey, at autentisitet er en vare, og at dette tilfører ytterligere en relasjon 
mellom autentisitet og kapital (Harvey 2001:394). Autentisitet fungerer som en vare både 
innad i og utenfor The Bellyverse. Lærerne tilbyr autentisitet som noe de har, som de kan gi til 
elevene, og er i den forstand en vare som kan kjøpes for penger. Stedene hvor dans tilbys 
søker å gi en autentisk opplevelse for magedansmiljøet, for folk med bakgrunn fra Midtøsten 
eller Nord-Afrika, for magedanserinner og for amerikanere som er ute etter en «eksotisk» 
opplevelse. De reklamerer med autentisk stemning og dans for å forsikre kundene om at her 
får de noe eksklusivt. Internt i The Bellyverse fungerer det som en autentisitetsforsterker, de 
danser på et sted de opplever som autentisk og nye dansere i The Bellyverse får en orientering 
i hvordan det autentiske ser ut. Jeg mener at vi kan forstå autentisitet som en vare hvor Mona 
og Sara er de symbolske makthaverne som bestemmer hva som til en hver tid er autentisk. 
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Illustrasjon til kapittel 6: Serietegning fra en av danserinnene i The Bellyverse. 
 
71 
 
Kapittel VI Kommunikasjon og overføring av kunnskap 
 
I dette kapittelet vil jeg belyse mitt materiale gjennom et fokus på kommunikasjon og 
overføring av kunnskap. Først og fremst er kommunikasjonen mellom lærere og elever 
sentral, men også mellom lærerne og The Bellyverse som en større kategori. Ved å se 
nærmere på kommunikasjonen og strukturen i The Bellyverse, vil jeg belyse hvordan 
kunnskap flyter og organiseres. Store deler av feltarbeidet og møter med informanter har 
foregått i undervisningssituasjoner, således er disse situasjonene sentrale i min analyse av The 
Bellyverse. I undervisningssituasjonene har jeg fått et innblikk i hvordan dansen og 
kunnskaper om dansens historie, filosofi og utførelse blir overført fra lærer til elev. 
Kommunikasjonen mellom lærere og elever står sentral i forhold til overføring av kvaliteter 
som jeg har omtalt som appropriasjon og autentisitet vist i de foregående kapitelene. Gjennom 
eksempler på kommunikasjon i undervisningssituasjonene, vil jeg se på hvordan overføring 
av kunnskap fungerer. Mitt materiale vil bli belyst med Gregory Batesons teorier om 
kommunikasjon og kunnskap, gjennom hans begreper om metakommunikasjon og 
skismogenese. Deretter vil jeg belyse mitt empiriske materiale via Bateson med Fredrik 
Barths begreper om The Guru og The Conjurer. Jeg vil også bruke illustrasjonen på siden 
foran til å underbygge min empiri i forhold til The Guru. Men først noen tanker om kunnskap.  
Tanker om kunnskap  
Epistemologi, fra gresk episteme som betyr fornuft, er læren om viten og erkjennelse, og 
deriblant opphavet til vår kunnskap. I det forrige kapittelet diskuterte jeg hvordan ideer om 
autentisitet oppstår og videreformidles som kunnskap, her vil jeg se nærmere på dette 
gjennom kommunikasjon og overføring av kunnskap. «All species of behavioural scientists 
are concerned with ‘learning’ in one sense or another of that word» (Bateson 1973:250). Det 
vil si at læring innebærer prosesser som igjen kan endres (Bateson 1973:254), prosesser som 
det er interessant å se nærmere på ettersom dette er et universelt fenomen. Barth påpeker at 
kulturelle verdener, som The Bellyverse, er noe som skapes nå og ikke bare et produkt av 
historien (Barth 1990:650). Derfor mener han (Barth), er ikke antropologens oppgave lenger 
bare å redegjøre for mangfoldet, men å ta steget å identifisere de dynamiske kontrastene som 
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genererer mangfoldet (Barth 1990:650). Kommunikasjon og kunnskap, som prosesser i 
endring, blir derfor viktige i antropologisk sammenheng.  
«The word ‘to know’ is not merely ambiguous in covering both connaître (to know through 
the senses, to recognize or perceive) and savoir (to know in the mind), but varies – actively 
shifts – in meaning for basic systematic reasons. That which we know through the senses can 
become knowledge in the mind» (Bateson 1973:106-107). Dette peker mot at viten eller 
kunnskap kan eksistere på flere nivåer eller i flere former, noe som er verdt å ta med seg på 
reisen inn i kommunikasjon og overføring av kunnskap i The Bellyverse. I tillegg peker det på 
at kunnskap er en prosess, hvor alt flyter, panta rei. Heraklit sa at den samme mannen kan 
ikke gå i den samme elven to ganger, for neste gang mannen går i elven, er verken mannen 
eller elven den samme. Panta rei, alt flyter, alt er kommunikasjon, alt er prosess i The 
Bellyverse. 
Sing, breathe and grow some balls! 
«You have ’to grow some balls’», forteller Sara. Elevene ser spørrende på hverandre, og det 
er tydelig at de ikke forstår hva hun mener. Hun forklarer «Dere må tenke at dere har en 
energy-tampon mellom bena, og at denne skal gi dere styrke. Den skal gi dere styrke for å 
utføre bevegelsene korrekt, men også for å ha kraft i deres scenepersonlighet slik at dere kan 
ta scenen med en gang dere entrer den. Har dere ikke det, har dere mistet publikum før dere i 
det hele tatt viser hva dere kan!». En elev spør om hun fokuserer på dette hele tiden mens hun 
opptrer, og også mens hun øver? Sara svarer: «Absolutt hele tiden, mister du den (energy-
tampon) faller hele energien din bort, bevegelsene dine blir mindre tydelige og fokuserte, men 
også styrken din som en underholder på scenen forsvinner». Elevene nikker og sier at de skal 
forsøke å tenke på dette under hele dansen. Sara setter på musikken, og elevene danser 
gjennom hele koreografien som de har lært. Når elevene har danset ferdig, spør hun «nå, 
hvordan var det? Var det annerledes?» Noen av elevene sier at de prøvde å tenke på det, men 
at de glemte det underveis. Andre sier at de ikke helt skjønner hva hun mener at de skal gjøre. 
Hun forklarer igjen og sier også «dere kan tenke på å dele kroppen i to; fra navlen og ned skal 
dere tenke at dere er tunge og trekkes ned mot jorden», så demonstrerer hun tunge bevegelser 
med hoftene svingende fra side til side. «Overkroppen derimot skal være lett og strekke seg 
mot himmelen», hun demonstrerer ved å strekke armene ut og opp mens hun gjør 
sirkelbevegelser med hendene. Hun fortsetter «Da får dere også mer dynamikk i dansespråket 
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deres. Hvis dere i tillegg klarer å tenke på the energy-tampon blir det bra! Skal vi prøve 
igjen?», smiler hun før hun setter på musikken igjen, denne gangen uten tid til spørsmål «husk 
og pust!». Vi danser gjennom dansen, og når vi er ferdige utbryter Patricia: «Det var virkelig 
en forskjell, jeg kjente meg så mye sterkere, skikkelig powerful!» «Ja», sier Sara, der ser du 
«It really does work!».  
Patricia og jeg tar følge til undervisningen med Sara, og hun forteller «jeg lurer på hva Sara 
skal fortelle oss i dag, skal hun snakke mer om the energy-tampon eller kommer det noe nytt? 
Jeg har prøvd å tenke på det når jeg danser og det hjelper faktisk. Jeg føler meg så mye 
sterkere, samtidig så greier jeg ikke å tenke på det hele tiden, men det kommer kanskje etter 
hvert». Patricia fortalte at hun helgen før hadde vært på et helgeseminar med en danser fra 
Kairo, Aisha, som var amerikansk. Aisha var nå gift med en egypter og danset på fem-
stjerners hoteller i Kairo i tillegg til å reise rundt og opptre og undervise på festivaler både i 
USA og i Europa. Patricia fortalte: «Jeg spurte hun Aisha, vet du, om det der med energy-
tampon». «Ja», sa jeg: «Hva sa Aisha da?». Patricia lo litt, så sa hun «vet du, hun sa ’det der 
tror jeg er noe typisk amerikansk, for det er ingen i Egypt som er opptatt av bekkenbunnen. 
Det er bare dere amerikanske dansere som er opptatt av det. Vi i Egypt, vi bare danser. 
Hvorfor skal dere tenke på en energy-tampon? Hvorfor?’» Patricia forteller videre «Jeg synes 
det er så rart, (pause), at så mange lærere sier så mye forskjellig, ikke bare om dansens 
opprinnelse og konteksten rundt dansen, men også dette med utførelse av bevegelsene. Når 
jeg begynte hos Sara, min første lærer med egyptisk stil, så var hun den første som sa dette 
med å ha fokus på bekkenbunnen. Å tenke energy-tampon og to grow some balls. Jeg trodde 
at jeg nå skjønte litt mer av hva den egyptiske stilen legger vekt på i forhold til bevegelsene. 
Så kommer liksom Aisha og sier at ingen egyptiske dansere tenker sånn!». Hun sukket, før 
hun fortsatte «men jeg begynner å skjønne at med denne dansen er det sånn, alle har liksom 
en oppfatning av hvordan ting skal gjøres riktig. På en måte var det enklere før jeg begynte på 
kurs for da gjorde jeg bare ting som jeg følte var riktig og bra for meg». 
«Som vanlig», sier elevene om at Sara kommer ti minutter til et kvarter for sent til 
undervisningen. Elevene varmer opp på egenhånd slik at de er klare til å danse straks Sara 
kommer. Det er ikke noe samkjørt oppvarming, alle varmer opp på egen måte, uten musikk. 
Noen strekker litt på kroppen, andre gjennomgår kombinasjoner de har lært i tidligere klasser. 
En av jentene som øver på kombinasjonene stopper opp og klarer tydeligvis ikke å huske 
resten av koreografien, hun spør derfor en av de elevene som har studert lengst med Sara og 
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som nå har sin egen danseskole, om hjelp. Hun begynner å demonstrere og tar på en måte 
lærerrollen før Sara kommer. Resten av elevene blir med på gjennomgangen og i det Sara 
kommer, er vi alle i gang med å øve på kombinasjonene. Vi gjør disse kombinasjonene med 
Sara til musikk slik at vi alle er godt varmet opp før vi går i gang med dagens program. Sara 
forteller: «I dag har jeg lyst til å dele noe med dere som jeg har lært i Egypt. Når jeg lærte 
dette, var det noe jeg trengte å bruke litt tid på, men det har hjulpet meg så mye for å bli mer 
autentisk i dansen min.» Noen av elvene setter seg ned for å høre på hva Sara har å si, andre 
tar frem notatblokken, mens andre igjen står og konsentrerer seg.  
«Jeg fikk et råd fra en egyptisk danser – syng alltid med musikken når du danser, da vil både 
du selv og publikum lettere ta imot energien i dansen.» Sara sier: «Dette har jeg lært i Egypt, 
av egyptiske lærere. Alle dansere jeg har snakket med, de egyptiske danserne, synger mens de 
danser. Dette gjør de for å være mer tilstede og levende i sin dans». Hun forteller at hun 
merket stor forskjell da hun begynte å gjøre dette selv, og ber oss om å prøve å gjøre det 
samme. Vi skal ikke synge ut høyt, selv om det også er mulig hvis musikken er høy nok. Vi 
skal også forsøke ikke å bevege leppene våre. Elevene sier til meg at de merker forskjell, «jeg 
ble skikkelig ør i hodet av dette jeg, nesten svimmel» sier Patricia. En av de andre danserne 
sier «jeg føler meg nærere både musikken, dansen og meg selv». Elevene tror at det vil 
fungere bra ved opptredener, og gleder seg til å jobbe med dette. Sara kommer inn og sier «vi 
gjør ikke dette nødvendigvis for publikum, men for oss selv, som gjør at vi kan være mer 
autentiske i dansen». Elevene sier at de føler at det de gjør blir mer ektefølt og autentisk når 
de synger med mens de danser.  
En helg treffer jeg mange av Saras elever på helgekurs i det som blir reklamert med som 
autentisk egyptisk dans, læreren er Ahmed og Patricia kjenner han godt. «Ahmed er fra 
Egypt, reiser rundt i verden for å holde kurs, men er bosatt her i New York» forteller Patricia. 
«Dette er noe av det vi får som er ekte og autentisk egyptisk dans, vi er så heldige som har 
han her. Det er bare så synd at han reiser så mye, jeg skulle gjerne tatt klasser med han hver 
dag!» Ahmed har akkurat undervist en klasse i en «autentisk saidi
25
», og han forteller: «Alle 
egyptiske lærere, de bare danser, og dere (studentene) må følge etter. Det er den egyptiske 
måten å undervise på. De forklarer ingenting, verken bevegelsene eller trinnene. Men jeg, jeg 
underviser ikke på den egyptiske måten. Jeg deler opp bevegelsene, og forklarer, så mange 
ganger som dere trenger at jeg gjør det. Fordi jeg vet at det er det dere trenger. Grunnen til at 
                                                 
25
 Saidi er navnet på menneskene, dansen og musikken fra As-Said i øvre Egypt. Her brukt om dansen. 
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jeg vet dette er at jeg var danselærer i Egypt i mange år før jeg kom hit. Jeg hadde ansvaret for 
å lære bort koreografi, og da lærte jeg hvordan jeg kunne gjøre dette.». Patricia forteller 
etterpå: «Det er sant det Ahmed sier, andre egyptiske lærere de bare viser noe, også forventer 
de at du skal gjøre akkurat som dem. Det er det som er så bra med Ahmed, at han skjønner og 
forklarer alt for oss.» «Men, det er jo gøy også da» sier en annen. «Når vi kommer i klasser 
med egyptiske lærere som er sånn. Det blir liksom så autentisk, det er sånn de gjør det. Setter 
på musikken, gjør en kombinasjon, og så bare ‘nå, få se dere gjøre det’» sier en av de andre 
elevene og så ler de litt alle sammen. 
Sara forteller: «I Midtøsten går denne dansen i lære fra mor til datter. Dansen undervises ikke 
på den måten som vi gjør det her i Vesten. Vi prøver jo å danse så autentisk som mulig, men 
det aspektet mister vi». Dette peker mot at overføring av kunnskap også er emisk interessant i 
The Bellyverse, i form av at danserne har egne oppfatninger om overføring av kunnskap og 
autentisk overføring av kunnskap. Sara vektlegger at det er en vesensforskjell mellom 
egyptiske og amerikanske kvinner, der egyptiske kvinner ikke går på kurs for å lære og danse. 
«Dette er noe de kan», sier Sara «selv om de profesjonelle danserne selvfølgelig utvikler 
dansen sin gjennom kurs». Hun er opptatt av hvordan dansen overføres i sin rette kontekst, og 
selv om dette ikke er noe hun har opplevd eller kan videreføre så er hun opptatt av å 
kommunisere at hun vet. Hun vet at den egyptiske dansen går i arv fra mor til datter, et aspekt 
Mona på Maryam Studios ikke fokuserer på. Hva egyptere gjør eller ikke gjør er ikke et tema 
i Mona sine klasser, eller hos Mona sine elever. Temaet der er Maryam, 8th Avenue og 
Maryams samtidige dansere.  
Klikk, klakk, ring; Going to the mall 
Det er torsdag, og tid for undervisning med Mona. Alle finner frem cymbalene sine som de 
har i små tøyposer. Chloe viser meg noen nye fingercymbalene hun gar kjøpt, stolt sier hun: 
«De er nye, er de ikke fine? Jeg har kjøpt dem på basaren til Abir, de har så fint mønster på 
seg, synes du ikke?» Mona kommer bort til oss, og spør: «Kan jeg få se på de cymbalene?» 
Chloe gir de til Mona, og blir med ett litt usikker. Mona sier «men Chloe, disse er jo ikke 
ordentlige cymbaler! Jeg skjønner at du synes de er fine med mønster på og alt, men hør, de 
lager jo ikke ordentlig lyd! Hvor kjøpte du disse?» Chloe svarer: «Jeg kjøpte de av Abir, hun 
sa at de var laget i Egypt, så da tenkte jeg at de var bra». Mona sier: «Jeg kjøper kun cymbaler 
av merket Turquoise, de er de eneste som gjelder. Alle sammen, vi må huske på at når vi 
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bruker cymbaler, så bruker vi et instrument. Det må vi vise respekt for, og da må vi investere i 
ordentlige fingercymbaler. Kan jeg få se på cymbalene deres?» spør hun hele klassen. En og 
en går elevene frem mot læreren for å få inspisert fingercymbalene, noen blir godkjente, andre 
får beskjed om at de bør tenke på å kjøpe seg nye, ordentlige cymbaler. Chloe spør: «Hvor 
kan vi få kjøpt Turquoise cymbaler?» hvorpå Mona svarer: «Dere kan kjøpe de på nettet, det 
er en amerikansk produsent som har produsert fingercymbaler for amerikanske dansere siden 
tidlig på 70-tallet, det er disse Maryam brukte».  
Mona synger høyt mens hun spiller på cymbalene: «Shave and a haircut, shave and a haircut». 
Elevene synger med og spiller på fingercymbalene sine «Shave and a haircut, shave and a 
haircut» repeterer de om og om igjen. Mona stopper opp da hun ser at ikke alle henger med, 
og forklarer: «Maryam pleide å lære oss fingercymbaler ved å lære oss setninger som ‘Shave 
and a haircut’, for at det skulle bli enklere for oss å lære oss å spille fingercymbaler. ‘Shave 
and a haircut’ tilsvarer dam-dam-dam-dam-dam, hører dere rytmen her?» sier Mona, og 
forklarer videre: «Ok, da har vi rytmen, hva gjør vi så når vi skal spille denne på cymbalene, 
det blir ‘right, left, right, left right’ eller ‘right, right, left, right, left’. Eller hvis noen av dere 
er venstrehendt som jeg er: ‘left, right, left, right, left’ eller ‘left, left, right, left, right’. Det er 
viktig at dere kan spille de ulike rytmene på forskjellige måter selv om de gir det samme 
resultatet, altså den samme rytmen. For å kunne bytte på og være like god og sterk i fingrene 
på begge hendene». «Nå skal vi gjøre dette med trinnkombinasjoner over gulvet, èn og èn, 
kom igjen!» Etter at Mona hadde vist frem trinnkombinasjonen så Chloe på meg, og sa: 
«Dette er så vanskelig, jeg klarer det ikke». Mona, som tilsynelatende hadde ører overalt, sa: 
«Hvis dere synes det er vanskelig, så prøv i hvert fall. Er det umulig, så spill luft-cymbaler». 
Flere av elevene spilte nå luft-cymbaler mens vi gjorde trinnkombinasjoner over gulvet, og så 
var det over til neste cymbal-kombinasjon.  
«Going to the mall, going to the mall» sang Mona mens hun spilte på fingercymbalene. 
«Going to the mall, er dam-dam-dam-dam-dam, kom igjen, bli med meg, ‘going to the mall, 
going to the mall, going to the mall’» sang klassen i kor mens alle prøvde å spille 
fingercymbalene samtidig. Etterpå gjorde vi det samme med fingercymbalene, men i tillegg 
lærte Mona oss en trinnkombinasjon og vi skulle gå over gulvet èn og èn, akkurat som 
tidligere i timen. Nå som da, var det mange som spilte luft-cymbaler. Da klassen var slutt sa 
Chloe til meg: «Det er så typisk amerikansk, å lage sånne egne regler eller rim for å huske 
ting og lære bort. Jeg skal begynne å ta en fingercymbalklasse hos Amira. Det er hver lørdag 
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vil du være med?». «Kan jeg også være med?» spurte Isabella, «jeg trenger å øve finger-
cymbaler uten trinn. Jeg trenger å øve meg på selve bevegelsene, jeg tror jeg er veldig stiv i 
fingrene».  
Neste lørdag, på cymbalkurs hos Amira, startet undervisningen sittende på stoler med 
oppvarming av fingrene. «Strekk fingrene deres så lange de er» sier læreren, «og ta dem en og 
en inn mot håndflaten, og så rist løs. Strekk fingrene deres ut igjen og gjenta. Rist løs.».  
Læreren leder elevene gjennom en oppvarming som tar for seg fingre, håndledd og armer, og 
sier deretter: «Nå kan dere finne frem fingercymbalene».
26
 Læreren fortsetter «siden det er 
noen nye elever her i dag, så repeterer vi det grunnleggende før vi starter med kombinasjoner. 
Vi har tre grunnlyder, ‘klikk, klakk og ring’, så jeg demonstrerer nå alle tre lydene, deretter 
gjentar dere en og en slik at jeg kan høre lydene deres». Læreren startet med et klikk, og 
elevene klikket i vei rundt i sirkelen som vi satt i, deretter det samme med klakk og ring. 
Isabella hadde problemer med å få til de rette lydene, og læreren ba da Isabella om å gjenta 
‘klikk, klakk og ring’. «Det gjør ikke noe at dere ikke får det til med en gang, gå hjem, og øv 
på å finne de rette lydene», sa læreren.  
«Nå skal vi begynne med første kombinasjon, repeter etter meg: ‘klikk, klikk, klikk og klakk, 
klakk, klakk og ring, ring, ring’. Deretter skal vi gjøre akkurat det samme, men med venstre 
først. Mange lærere underviser kun med høyre som styrende hånd. Det er veldig viktig at 
begge hendene blir like sterke, og at dere kan bytte på. Det er sånn det skal være, det andre er 
juks. Det er så viktig at dere lærer å lage de rette lydene, slik at dere etter hvert kan lære flere 
mønstre og utvikle repertoaret. Dessverre bruker de ikke lenger fingercymbaler i Egypt, fordi 
musikerne spiller for dem. Det er en døende kunstform, som det er viktig at vi tar vare på.» 
Etter en liten pause starter læreren timen igjen «så fortsetter vi med gallopp, klikk, klikk, 
klikk, som i høyre-venstre-høyre, venstre-høyre-venstre osv. Denne skal vi ha opp i tempo». 
Dette fortsetter vi med en stund, før vi går videre. «Og nå skal vi lære baladi
27
 rytmen, 
baladirytmen går jo Dom Dom teka tek Dom teka tek teka, og med cymbalene blir det. Right, 
right, right, left, right, left, right, left, right, left, right, og motsatt!». Elevene klikker, klakker 
og ringer. «Det er også viktig at vi spiller riktige rytmer til riktig musikk, at vi ikke spiller for 
høyt og overdøvende over musikken, en del amerikanske dansere har en tendens til å gjøre 
det. Det er viktig å lytte til musikken.» 
                                                 
26
 Lisa og Michelle tok på seg fingercymbalene med en gang, for det var de vant med hos Mona. Mens her 
gjorde de oppvarmingen først uten fingercymbaler. 
27
 Baladi betyr fra landet, og referer her til en rytmestamme, og en egen danse- og musikkstil. 
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«Det var så annerledes enn Mona sin time», sier Chloe til meg. «Ja», sier Isabella, «og den 
ene rytmen vi spilte, var det ‘shave and a haircut’, det hørtes jo sånn ut?» Chloe sier seg enig i 
at det var ‘shave and a haircut’, «men jeg synes det var vanskelig å høre at det var samme 
rytme, når ingen sier til meg at det er ‘shave and a haircut’. Jeg har liksom blitt så vant til det, 
at nå trenger jeg å bli fortalt at det er det det er. Men jeg synes denne timen var veldig bra, det 
var bare at jeg er så vant til Mona nå.» «Synes du det var vanskeligere?», spurte Isabella. «Jeg 
vet ikke, det var bare veldig annerledes, jeg har hele tiden syntes det var så teit med ‘shave 
and a haircut’ og ‘going to the mall’ og alle disse rare setningene. Men jeg ser jo nå at det har 
fungert.» sier Chloe. Isabella fortsetter: «Jeg synes timen var mye bedre enn Mona sin, for det 
første så forklarte hun jo de forskjellige lydene, det har jo aldri Mona gjort. I tillegg fikk vi gå 
runden og høre på vår egen lyd og at læreren kunne rette på oss. Når jeg først går på kurs, så 
vil jeg jo lære dette ordentlig!» avsluttet EChloebet med før vi alle tre gikk hvert til vårt. 
Fra Ny-Guinea til New York 
For å gjøre en analyse av kommunikasjon og kunnskapsoverføring i relasjonen mellom lærer 
og elev vil jeg sammenlikne denne relasjonen i The Bellyverse, med relasjonen mellom 
initiator og novise i et initieringsrituale på Ny-Guinea
28
. Gregory Bateson (1936) gjorde 
feltarbeid blant Iatmulene på Ny Guinea, hvor Naven beskrives som et rituale i boken ved 
samme navn. Naven er en seremoni hvor menn kler seg ut som kvinner, og kvinner kler seg ut 
som menn (transvestisme
29
), og Naven utføres som en feiring over at en laua (gutt, jente, 
kvinne, mann) har gjort en fremragende handling eller prestasjon. Bateson beskriver forholdet 
mellom initatorene og novisene i dette initieringsritualet, og det er dette aspektet ved Naven 
som jeg har sett noen interessant mønstre i, og som jeg vil se nærmere på gjennom mitt 
materiale. Hvor tøft novisen opplever ritualet er ikke så avhengig av relasjonen mellom 
novise og initiator som det er av den relasjonen initiatorene i mellom. En maktkamp mellom 
initiatorene påvirker novisene, i form av hvor tøft ritualet deres blir. Initiatorene «viser» seg 
frem for hverandre ved å gi novisene harde utfordringer. Hvor tøft novisenes initieringsrituale 
blir, er altså avhengig av maktkampene mellom initiatorene. Dette mønsteret kan overføres til 
The Bellyverse, der jeg også har observert at det er en maktkamp danselærerne i mellom, som 
kan gi seg utslag i oppførsel og eller få konsekvenser overfor elevene. Det tilkjennegir seg for 
                                                 
28
 Nå Papua. 
29
 Aktørene i The Bellyverse kler seg i «eksotiske» kostymer tilhørende en «annen kultur» og kan derfor sees på 
som en slags transvestisisme (Shay 2008:13). 
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eksempel ved to lærere som konkurrerer om de samme elevene ved at de har ulike 
tilnærminger til dansen og til videreføringen av den.  
Patricia, Chloe, Isabella og Ellen var noen av danserne i Mona sin dansegruppe. Hele gruppen 
var nå samlet til en siste klasse før en forestilling som skulle finne sted på La Fayette. Det var 
som en slags generalprøve i studio, hvor alle elevene hadde med seg kostymene de skulle ha 
på. «Se, er det ikke fint?», sier Isabella, «jeg gleder meg sånn til å bruke dette på 
forestillingen!» «Wow», sier Chloe, «har du sydd det helt selv?». Mona kommer bort, «kan 
jeg få se det skjørtet på deg? Det ser veldig gjennomsiktig ut». Isabella tar på seg skjørtet, og 
ser veldig fornøyd ut inntil Mona ser på henne. Mona sier: «Isabella, det der kan du ikke ha på 
deg». «Hvorfor ikke?» spør Isabella. «Det er helt gjennomsiktig, ser du ikke det? Du blir nødt 
til å ha på deg et underskjørt under». Isabella ser skuffet ut, og det er tydelig at hun ikke har 
lyst til å ha noe underskjørt under, «Ok, jeg skjønner, jeg skal sy et underskjørt i samme farge 
så det ikke blir så gjennomsiktig». «Bra!» sier Mona, mens hun fortsetter å inspisere det de 
andre elvene har på og med seg av kostymer. Mona forsøker å gi Isabella en idé om hva som 
er fint og passende kostymemessig, og forsøker dermed å overføre kunnskap om hva Mona 
eller Maryam oppfatter som riktig og passende magedanskostyme. Elevene setter 
spørsmålstegn ved dette, eksempelvis i forbindelse med en opptreden. De skulle opptre på La 
Fayette og var ett av en rekke innslag som skulle danse den kvelden. På forhånd sier Mona 
«Dere må huske på å ta med dere en abaya
30
 hvis dere vil se noe av forestillingen før eller 
etter vårt innslag. Dere får ikke lov til å valse rundt i bare kostymet i salen, ok?». Når elevene 
ankommer La Fayette går de og skifter, og tar på seg sin medbrakte abaya. Noen setter seg ut 
i salen for å sikre seg en god plass for å se showet fra, Isabella sier «jeg skjønner ikke hvorfor 
Mona stresser sånn med at vi må ha på oss abayer. Se rundt oss, alle andre går jo bare i 
kostymer, uten abaya».  
Tilbake i studio banker det plutselig på døren, «Kan jeg få snakke med Chloe, Isabella og 
Megumi?» spør damen som banker på. Det viser seg at det er Amira, læreren for et annet 
studio som ligger i samme bygning, «de skulle vært på generalprøve hos meg nå». Mona 
svarer «men nå er de på generalprøve hos meg, de kan jo ikke gå nå». Chloe sier til meg: «Jeg 
vet ikke hva vi gjør nå, men Mona har jo allerede sjekket kostymene våre. Det er jo ikke sånn 
at vi danser nå. Vi må nesten bare gå, det er jo bare for ti minutter eller noe. Vi kommer jo rett 
tilbake». Mona går ut på gangen og snakker med den andre læreren, før hun kommer tilbake 
                                                 
30
 Abaya er et plagg, en fotsid stor langermet «kjortel», som brukes av kvinner i muslimske kulturer. 
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og sier: «Det er dette som skjer når dere går hos flere lærere og plutselig skal dere danse flere 
danser i samme show. Det går ikke det. Dere får gå nå, men kom straks tilbake.» Chloe sier 
«jeg skjønner ikke hvorfor Mona er så dramatisk, vi kommer jo tilbake om ti minutter. Vi gjør 
jo dette frivillig liksom, så jeg skjønner ikke hvorfor hun oppfører seg som at hun eier oss». 
Før Chloe, Isabella og Megumi drar sier Mona, meget misfornøyd: «Jeg synes det er 
uakseptabelt at jeg nå plutselig finner ut at dere er med i samme forestilling med en annen 
dansegruppe. Hva om programmet krasjet, slik at dere for eksempel ikke rekker å skifte i 
mellom? Nei, dette kan ikke skje igjen. Når vi har generalprøve, så har vi generalprøve, dette 
kan ikke skje igjen!». Chloe, Isabella og Megumi fortalte meg etterpå at de ikke hadde turt å 
si verken til Mona eller den andre læreren at de var med i flere dansegrupper. «Vi lurte også 
på hvordan vi skulle gjøre det med showet og generalprøver, men vi utsatte det siden vi ikke 
visste hvordan vi skulle løse det. At lærerne blir så sinte forstår vi ikke, ja, vi burde jo ha sagt 
fra før, men de gjør det så vanskelig for oss å si ifra.»  De opplevde konkurransen mellom 
lærerne som så sterk at de måtte velge en lærer de skulle gå til. Det gjorde de en periode, men 
så ønsket de å utvikle seg i en annen retning og synes det var for dumt og bare skulle holde 
seg til en lærer. Men de hadde heller ikke hjerte til å forlate sin gamle lærer. Nærmere slutten 
av feltarbeidet sluttet Isabella hos Mona fordi hun ikke taklet konkurransen Lærerne imellom, 
og «jeg føler ikke at jeg kan være meg selv, det er så mye forskjellige regler». Chloe ble 
stående igjen og måtte forklare til Mona hvorfor Isabella sluttet, og Chloe hadde egentlig selv 
lyst til å slutte hos Mona da hun synes det var så mye drama og konkurranse. Elevene som er 
med i studentgruppene, er sammensveisede grupper som opptrer forholdsvis ofte sammen. 
Det blir relasjoner og forpliktelser mellom gruppemedlemmene i tillegg til overfor læreren, 
slik at det blir enda vanskeligere å forlate en slik elevgruppe fordi som informantene mine sa 
«det er så mange man skuffer». 
Jeg mener prosessen elevene går gjennom ved å være med i disse studentgruppene, kan 
sammenliknes med et initieringsrituale som i Naven. Elevene går på kurs for å utvikle seg til å 
bli bedre dansere og kanskje også selvstendige aktører i The Bellyverse. Selv om noen av 
elevene er med for gruppefølelsen, er de aller fleste med for å bli bedre dansere og få mer 
erfaring i å opptre. Men i likhet med novisene i Naven, blir elevene holdt nede uten den 
nødvendige utviklingen for å nå målet. Eksempler på hvordan elevene mente de ble holdt 
nede, var å bli fortalt at man var «too sexy», «too shy», «too vulgar», «too little», «too 
much». Som Chloe sa det: «Vi kommer jo aldri til å bli som Maryam uansett, jeg skulle ønske 
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hun tok litt mer utgangspunkt i hver enkelt av oss i stedet for å gi oss tilbakemeldinger som vi 
ikke forstår likevel. Som når hun sier at Isabella er for sexy når hun danser, hva mener hun 
med det? I den andre dansegruppen vi er med i sier ikke læreren noe om at du er for sexy». 
Chloe ser bort på Isabella, og Isabella nikker anerkjennende. I følge elevene holder lærerne 
tilbake informasjon for å unngå at elevene skal bli for flinke, samtidig som de gir litt og litt av 
kunnskapen for å holde elevenes interessenivå oppe for fortsatt å forsøke å få tak i den. 
Lærernes konkurranse seg i mellom står i veien for fokuset på elevenes fremgang. Lærerne 
ønsker å beholde elevene sine lengst mulig, for å ha en stor elevskare gir anseelse og også nye 
elever, en markedsføringsverdi. Men ifølge mine informanter er de også redde for sine egne 
elever som konkurrenter.  
Bateson forteller om at novisene i Ny-Guinea blir sett på som initiatorens kone, og jeg forstår 
det som at det er de kvinnelige passive egenskapene som skal gjøres om til de mannlige aktive 
egenskaper. Jeg trekker en parallell til New York. I prosessen mot å bli en dyktig danser og 
selvstendig aktør, så trenger en kvinne to grow some balls. «Styrken ligger i menneskets 
sterkeste drift, seksualdriften, og kvinnen må hente sin styrke herfra» fortalte Sara til elevene 
sine. Energy-tampon er et eksempel på at Sara mente at elevene måtte fokusere på 
bekkenbunnen og to grow some balls for å kunne ha nok styrke på scenen. I tillegg til at dette 
skulle hjelpe for balansen, var hovedbudskapet til Sara at vi skulle «tenke mer som menn» 
gjennom to grow some balls og derved utstråle styrke. Patricia sa «Sara forteller oss ting, og 
forklarer dem. Men hun forteller oss også om hvordan vi skal bruke de redskapene hun gir 
oss. Det gjør at jeg føler at hun ser meg.» 
Kommunikasjon i The Bellyverse 
Ved å ta i bruk Batesons begrep om metakommunikasjon, som han definerer som 
kommunikasjon om kommunikasjon, vil jeg jeg se nærmere på kommunikasjonen i The 
Bellyverse. Verbal kommunikasjon foregår på mange og abstrakte nivåer (Bateson 1973:150). 
Men kommunikasjon er mer enn ord, vi kommuniserer mye gjennom kroppsspråk, et blikk 
eller et smil kan også kommunisere. I kapittel 5 Jakten på autentisitet, beskrev jeg hvordan 
eleven Isabella får kommentarer av sin lærer Mona for sitt for seksuelle smil. Isabella prøver å 
finne balansen mellom hva som er for lite og for mye, ikke for henne, men for Mona. Isabella 
sin intensjon om et smil stemmer ikke overens med Monas forventning, og verbal 
kommunikasjon kommer inn i bildet for å nyansere. I Batesons begrep om 
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metakommunikasjon er det forholdet mellom de som kommuniserer som står i sentrum 
(Bateson 1973:151). Danseren Isadora Duncan har sagt «If I could tell you what it meant, 
there would be no point in dancing it» (Bateson 1973:110).  
Kommunikasjonen mellom en danser og et publikum er interessant, jeg vil her se på denne 
kommunikasjonen som «utenfor kontroll». Relaterer jeg kommunikasjon til mitt materiale, ser 
jeg det på som lærerne forsøker å ha kontroll på elevenes uttrykk og dansebudskap i timene. 
Men når elevene opptrer er dette utenfor deres kontroll, og siden lærerne er opptatte av at også 
elevene skal ha et autentisk uttrykk, blir kommunikasjonen rundt dette viktig i 
klassesammenheng. Ut fra hva lærerne legger vekt på i undervisningssituasjonene ønsker de 
at elevene skal kunne danse autentisk uten å måtte tenke. Bateson skrev: «You have to be able 
to do that without thinking» (Bateson 1973:121). Vi kan gjøre ting bevisst uten å tenke på 
dem, en kunstners ferdigheter, eller demonstrasjon av ferdigheter handler om disse delene av 
kunstnerens ubevissthet, eksemplifiserer Bateson (1973:115).   
All erfaring er subjektiv (Bateson 1984:19) derfor tolker vi forskjellig. Når kommunikasjon 
foregår på ulike nivåer, verbalt og ikke-verbalt, blir mening tolket ulikt. Alle har sin egen 
oppfatning og erfaring, om hva autentisitet er, men også hvordan ideer om autentisitet 
kommuniseres. Men det er også ferdigheter som læres bort fra lærer til elev. Bateson skriver 
«the sensations and qualities of skill can never be put in words, and yet the facto f skill is 
conscious» (Bateson 1973:11). Det peker på hvordan mye av det som skjer i 
undervisningssammenheng, er en kommunikasjon som foregår uten ord. Læreren forklarer 
bevegelsene med ord, men læringen av dem foregår i større grad gjennom at elevene speiler 
lærerens bevegelser. I Mona sin time, fortalte Chloe og Isabella meg at de savnet mer 
forklaring fra læreren, ikke bare på fingercymbaler, som vist ovenfor. Dette gjaldt også 
bevegelser og teknikk, de ønsket at Mona kunne være mer eksplisitt og tydelig i sin 
kommunikasjon for å lære bort teknikk. Det finnes flere nivåer av kommunikasjon, og i en 
undervisningssituasjon trenger elevene, som Chloe og Isabella, eksplisitt, gjerne verbal 
kommunikasjon for at de skal få en forståelse for dansen og dansens bevegelser.  
Via disse to avsnittene har jeg vært direkte og indirekte inne på noen av Batesons 
kommunikasjonsbegreper (1973 og 1984), som relasjon, kontekst, nivåer i kommunikasjon og 
læring. Gjennom Batesons systemteori løftes perspektivene fra individ til gruppenivå. Det 
handler om relasjoner og en relasjon eksisterer ikke internt i en enkelt person, alt har 
utgangspunkt i det det som skjer mellom mennesker (Bateson 1984:137). Relasjonene finner 
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sted i kontekster, og det er der kommunikasjonen skjer. Innenfor en bestemt kontekst er 
mange rammer gitt for at kommunikasjonen skal flyte best mulig, som i eksempelet med 
Saras elever. De vet at de skal varme opp mens de venter på læreren. Det er ingen av elevene 
som sier noe, de begynner bare å varme opp og fortsetter inntil læreren kommer. Konteksten 
gir en ramme for kommunikasjon i relasjonene. 
Panta rei, alt går i sirkler 
Bateson bruker begrepet skismogenese om de sirkulære endringer som handler om måten vi 
kommuniserer og påvirker på. På mitt feltarbeid så jeg sirkulære sammenhenger mellom ideer 
om autentisitet og videreføring av kunnskap, og hvordan disse sammenhengene ble produsert 
i The Bellyverse. Skismogenese er relasjonelle prosesser, og jeg forstår det som at det skjer på 
ulike nivåer av relasjoner. I mitt tilfelle i relasjonen mellom lærer og elev, mellom lærere og 
på systemnivå. Bateson skiller mellom symmetrisk og komplementær skismogenese (Bateson 
1973:82). Symmetrisk skismogenese er «where the mutually promoting actions of A and B 
are essentially dissimilar, but mutually appropriate, e.g. in cases of competition, rivalry and 
the like» (Bateson 1973:82). Jeg vil overføre ideen om symmetrisk skismogenese til 
konkurransesituasjonen mellom lærerne, og diskuterer mine funn på dette senere i kapittelet. 
Komplementær skismogenese foraklarer han som «where the mutually promoting actions are 
essentially dissimilar but mutually appropriate, e.g., in cases of dominance-submission, 
succouring-dependence, exhibitionism-spectatorship and the like» (Bateson 1973:82). Jeg 
mener at forholdet mellom lærer og elev kan forstås som en komplementær skismogenese. 
Et eksempel på komplementær skismogenese i mitt feltarbeid er at lærer og elev inngår i en 
relasjon hvor de er ulike, men likevel hører de sammen. Læreren oppmuntrer eleven til å 
utfordre seg selv, og eleven svarer med å utfordre seg selv og derved bli en bedre danser. 
Læreren fortsetter med å gi eleven utfordringer, og eleven vil da vedvare utviklingen med å 
bli en dyktigere danser. Slik fortsetter det. Et lærer-elev forhold er et eksempel på 
komplementær skismogenese fordi det er et forhold som er gjensidig selv om det er 
motstridig. Bateson skriver om den komplementære skismogenesen som et «dominance-
submission» forhold mellom for eksempel foreldre og barn (Bateson 1973:75), en 
skismogenese som endrer seg i det barnet blir voksent og selvstendig. Denne konsekvensen, 
som jeg velger å kalle det, gjorde seg også gjeldende i The Bellyverse.  
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Patricia fikk tilbud om å bli med i en dansegruppe satt i regi av en gruppe musikere som 
skulle lage et show. «Jeg vil virkelig være med i denne gruppen, og tror det er en kjempefin 
mulighet for meg å utvikle meg på, sammen med andre dansere og musikere», sier Patricia 
fornøyd. Men etter å ha snakket med Mona blir tonen en annen; «Mona sa at hun ikke ønsket 
at jeg skulle bli med i den gruppen, det var nesten så hun sa, enten bli med dem eller meg 
(Mona)». Jeg spør henne om hvorfor. «Jeg tror Mona er misunnelig på meg fordi jeg nå 
starter å gjøre egne ting som hun ikke har kontroll over. I tillegg sa Mona at hun ikke likte de 
musikerne som er involvert i det prosjektet. Men jeg tror det handler om at hun er redd for 
konkurranse fra elevene sine». Som skismogenesen i relasjonen mellom foreldre og barn, blir 
også relasjonen mellom lærer og elev endret idet eleven utvikler seg og blir en selvstendig 
danser og fjerner seg mer fra læreren. Når systemer av årsakssammenhenger blir sirkulære, 
som i The Bellyverse – kan en endring sees på som en årsak til en annen endring, uavhengig 
av hvor, hvem eller hva endringen består i (Bateson 1984:55). Fra å være i et bekreftende 
lærer-elev forhold, der posisjonene opprettholdes og det er tydelig hvem som er i besittelse av 
kunnskap, og hvem som skal lære, endres rollene både for læreren og eleven. Den nye 
relasjonen læreren og eleven får gjennom å bli to dansere på et likere hierarkisk nivå (Bateson 
1973:105), er noe lærerne forsøker å utsette. Relasjonene til andre er noe vi stadig tester for å 
se om hvordan vi selv ser på relasjonen faktisk medfører riktighet (Bateson 1973:105). De 
prøver derfor å beholde den samme relasjonen, slik at den komplementære skismogenesen 
opprettholdes. Idet eleven trer ut av lærer-elev relasjonen endres den komplementære 
skismogenesen, og de hører ikke lenger sammen. Læring handler om kommunikasjon, og 
fordi alt påvirkes av hverandre (skismogenese) må eleven og læreren forståes i de 
sammenhenger, kontekster og systemer som de handler i.  
De to dansegruppene jeg har tilbragt tid sammen med på feltarbeid og som er to dominerende 
grupper i The Bellyverse, er ikke de eneste, men er likevel representative for store deler av 
dette universet. Både Mona og Sara og deres elever er opptatte av autentisitet på deres måte, 
og deres oppfatninger av autentisitet påvirker hverandre, den enes adferd fremmer den andres 
vaner (Bateson 1973:64). Med tanke på hvordan jeg har sett at The Bellyverse fungerer, og 
ved i denne avhandlingen ha vist hvordan det har oppstått, opprettholdes og reproduseres, 
mener jeg at selv om de er opptatt av autentisitet og påvirkes av hverandre er det ikke snakk 
om en prosess hvor to grupper fusjonerer til én (Bateson 1973:40). Bateson sier: «It is to me, 
inconceivable that two differing groups could exist side by side in a community withhout 
some sort of mutual relevance between the special characteristics of one group and those of 
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the other» (Bateson 1973:65). Men det behøver ikke nødvendigvis å bety at de fusjonerer til 
en gruppe. I The Bellyverse finnes flere kommunikasjons og læringsrom i form av de ulike 
tilnærmingene, slik at det er rom for de mange gruppene og ideene som konstitueres der. Det 
gjør The Bellyverse til et større kollektiv, som er større enn summen av dens deler (Referanse, 
eller er dette generelt?). Det betyr at det er rom for de forskjellige personlige og gruppenes 
ulike tilnærminger til dansen. Kommunikasjonen flyter på mange nivåer og over mange 
grenser, noe autentisitet er et eksempel på. Det er rom for ulike oppfatninger om og uttrykk 
for autentisitet som går på kryss og tvers i The Bellyverse.  
Med lærerne i spissen, er alle gruppene en del av dette kollektivet av ideer og oppfatninger 
om hva magedans er og hva autentisitet er. Dette gjør at alle aktørene i The Bellyverse 
påvirker hverandre, og at de dermed også påvirker diskursen om hva som er autentisk. The 
Bellyverse blir dermed et system hvor alt er kommunikasjon sett i lys av kontekst, relasjoner, 
nivåer i kommunikasjon og læring, som påvirker alle aktørene. Fordi The Bellyverse er et 
kollektiv eller et system bestående av mange ulike grupper, mener jeg det blir viktigere for 
hver av lærerne å skape en ide om både opplevd og historisk autentisitet rundt sin dans og 
tilnærming for å fremstå som interessant eller unik. Å kunne kommunisere noe annet enn det 
andre dansere kan, og det er det Mona gjør når hun viderefører Maryams arv til hennes elever 
og det Sara gjør når hun viderefører den egyptiske arven. The Bellyverse inngår dermed i en 
symmetrisk skismogenese hvor de ulike formene for tilnærming til dansen opprettholdes fordi 
alle danserne har det samme behovet for å markere sin autentiske tilnærming. Det er gjensidig 
opprettholdende handlinger mellom to aktører som er essensielt like (Bateson 1973:82)  
Guruen & Magikeren 
Fredrik Barth (1990) argumenterer for to måter å overføre kunnskap på, gjennom «the guru 
and the conjurer
31
», fra henholdsvis Ny Guinea
32
 og Bali. Det er to måter å se på forskjellige 
strategier for kulturell overføring av kunnskap, noe jeg vil ta med meg og belyse mitt 
materiale gjennom.  Guruen oppnår prestisje ved kontinuerlig å akkumulere kunnskap og 
videreformidle denne verbalt til alle som vil lytte. Magikeren oppnår prestisje gjennom et 
rykte eller en ide noen har om at man har tilgang til hemmeligheter. I motsetning til guruene 
som deler sin kunnskap med alle som vil høre, gjør magikerne sin kunnskap tilgjengelig kun 
                                                 
31
 Her oversetter jeg «the guru and the conjurer» til guru og magiker. 
32
 Nå Papua. 
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for noen få utvalgte. Magikerens kunnskap er ofte ikke-verbal (Bateson), men gjøres 
tilgjengelig via et rituale eller visuelle symboler. Guruene konkurrerer med hverandre, om 
hvor kunnskapsrike de er og har teoretiske diskusjoner, mens magikeren ikke nødvendigvis 
verbaliserer sin kunnskap i det hele tatt. Med Batesons metakommunikasjon i mente vil jeg se 
på hvordan forskjellene mellom kunnskapstradisjoner blir tydelige gjennom å studere hvordan 
de blir reprodusert (Barth 1990:640). Ved å se på overføringen av kunnskap vil vi få tilgang 
til det som produserer forestillinger, institusjoner og uttrykk (Barth 1990:644).  
Guruene på Bali ser på det som en god ting å spre sin kunnskap til studenter, på lik linje med 
Sara. og hvordan hun kommuniserer sine lærdommer fra Midtøsten og hennes møter med 
egyptere. Barth definerer en guru som en som aktivt og tilsiktet bedriver kulturell 
reproduksjon gjennom en systematisk og vedvarende aktivitet som lærer. Jeg vil se på Sara 
som en guru ved å gå gjennom noen av de aktivitetene som Barth beskriver at han tillegger en 
guru. Sara reiser rundt i Nord-Afrika og Midtøsten, med et spesielt fokus på Egypt for å samle 
kunnskap om dansen og kulturen det hun mener er dansens rette kontekst. Hun samler 
kunnskap med et bredt utgangspunkt for dermed å finne det spesielle og autentiske. Dette 
bringer hun videre til sin egen dans, men sprer også denne kunnskapen åpent til sine elever. 
De ivrigste av disse elevene vil bli hennes protesjeer, som Barth skriver om som disipler. 
Saras lærer Momo, gjorde akkurat det samme som Sara gjør når hun var hans elev, og som 
gurene hos Barth. De realiserer seg selv ved å reprodusere seg selv og sin kunnskap (Barth 
1990:642). Barth presiserer at guru er både etymologisk og kulturelt konsept (1990:642), men 
hos meg passer det som et etisk og emisk begrep. Etisk fordi rollene, kvalitetene eller 
aktivitetene som Barth beskriver er overførbare, men også fordi det er et emisk begrep som 
fremgår av illustrasjonen på siden før dette kapittelet.  Illustrasjonen er laget av en av mine 
informanter som var en elev av Sara. Et eksempel på Sara som guru kan gis via den 
kunnskapen hun tilegner seg på sine reiser om å synge mens man danser, og måten hun deler 
dette med elevene på. På denne måten opprettholder Sara sin posisjon som lærer, men også 
sin posisjon som en danser som innehar en bestemt form for autentisitet i The Bellyverse. Som 
en guru, er Sara opptatt av at kunnskap bør deles, jo fler som vet jo bedre og at kunnskap kan 
vandre.  
Magikeren beveger seg mellom lange perioder med hemmelighold og korte intense 
iscenesatte avsløringer hvor hemmelighetene er integrert (Barth 1990:642). Magikeren trenger 
ikke konstant å akkumulere kunnskap eller vise til sin kunnskapsbredde for å opprettholde sin 
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posisjon. Hemmeligholdet og mystikken fungerer autoritetsdannende og kunnskapen øker i 
verdi nettopp fordi den er tilslørt og kun delt med noen få innvidde. Jeg sammenlikner 
magikerens rolle med Monas rolle som en initiator overfor sine noviser eller elever. Mona har 
ikke reist rundt for å samle kunnskap om dansen, hun har ut fra hva elevene hennes sier «på 
en eller annen mystisk måte fått overlevert all kunnskap fra Maryam. Hun har all den 
kunnskapen som Maryam besitter, hun nesten er Maryam». Temaet i Barths artikkel er 
implikasjonen som ligger i kontrasten mellom magikerens streben etter å tilbakeholde 
informasjon fra sitt publikum, selv ovenfor sine noviser, og guruens streben etter å spre sin 
kunnskap. Jeg ønsker å forholde meg til dette skille hos de to lærerne Sara og Mona, for å se 
nærmere på overføring av kunnskap i The Bellyverse. 
Elevene oppfatter ikke Mona som en som vil dele av sin kunnskap med dem. Som jeg har vist 
i eksemplene over med uttrykk og kostymer, forstår ikke elevene hva Mona egentlig mener. 
Hun gir dem hint, men for elevene ligger kunnskapen som de ønsker tilslørt av Maryams 
stadige opptreden i kommunikasjonen mellom lærer og elev. Magikerens rolle manifesterer 
seg i eksempelet med Isabella sitt gjennomsiktige skjørt. «De sier til oss at vi skal være sexy, 
men så får jeg beskjed om at jeg er for sexy» sier Isabella. Mona kommuniserer ikke eksplisitt 
hva hun mener med sexy, hun har tydeligvis en sterk oppfatning og mening, men deler den 
ikke. Magikeren Monas kunnskap forblir mystifisert inntil elevene klarer å dekode den i 
anledning en av hennes opptredener (Barth). I opptredenen finnes det ingen form for verbal 
kommunikasjon, og det er elevenes subjektive tolkning som blir bestemmende for hva 
elevene sitter igjen med av kunnskap. Det er akkurat som om Mona åpenbarer sin kunnskap 
kun via opptredener, som et rituale akkurat slik som magikeren gjør (Barth 1990:642). Det er 
således en kontekst uten verbal kommunikasjon slik at kommunikasjonen skjer via andre 
kanaler som uttrykk, blikk og elevenes subjektive tolkning (Bateson). Gjennom opptredener 
kommer hemmelighetene som hun bærer i seg fra Maryam til syne, men kun hvis elevene er 
klare for å ta imot denne kunnskapen (Barth 1990:642). Mona synes å ha samme idé som 
Isadora Duncan «hvis jeg kunne fortelle deg hva det betød, ville det ikke være noe poeng i å 
danse det» (Bateson 1973:151) 
Sara realiserer seg selv ved å reprodusere kunnskap hun samler, mens Mona rammer den inn i 
en opptreden. Deres rolle overfor elevene, og hvordan kunnskapen uttrykkes og formidles er 
forskjellig. Guruen Sara kommer med instruksjoner, eksempler og plasserer denne 
kunnskapen direkte i fanget på elevene, mens magikeren Mona vokter hemmelighetene og 
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deler de først ved opptredener. Jeg mener at Sara og Mona befinner seg i en symmetrisk 
skismogenese, som igjen befinner seg i en komplementær skismogenese som jeg kaller The 
Bellyverse. Jeg mener at det i den symmetriske skismogenesen (Mona og Sara) er rom for 
ulike måter å overføre kunnskap på, både guruens og magikerens metoder. Derfor utfyller og 
gjensidig konstituerer de to, guruen og magikeren, hverandres og elevenes behov, samt resten 
av aktørene som hører hjemme i The Bellyverse. Jeg har også argumentert for at alt er 
kommunikasjon og at alt påvirkes av hverandre. Det er derfor en gjensidig påvirkning, og 
samtidig opprettholdelse i både guruen og magikerens metoder. Sett i lys av dette, og hvordan 
dette befinner seg i en historisk kontekst (Barth 1990:652), mener jeg at The Bellyverse inngår 
i en større komplementær skismogenese. Som jeg har vist gjennom avhandlingen, bruker både 
Mona og Sara appropriasjon for å utvikle den autentiske dansen, både bevisst og ubevisst, og 
slik mener jeg at The Bellyverse blir opprettholdt, fortsetter å opprettholdes og videre utvikler 
seg fordi ny kunnskap kommer inn i The Bellyverse gjennom gjentakende appropriasjon. 
Skismogenese; appropriasjon og autentisitet konstitueres 
Barth argumenterer for at guruenes kunnskap spres lettere på grunn av deres måte å overføre 
kunnskap på (Barth 1990:652), som er lettere tilgjengelig enn magikerens metode. Dette 
mener jeg ikke kan overføres, og således ikke er tilfelle i The Bellyverse fordi guruen og 
magikeren her fungerer i en skismogenese og dermed er gjensidig konstituerende.  
Som et resultat av ulike oppfatninger av autentisitet og forskjellige måter å overføre kunnskap 
på, i tillegg til appropriasjon som en del av autentisitetsbegrepet, mener jeg at The Bellyverse 
opprettholdes og utvikles på bakgrunn av skismogenetiske kvaliteter. Med skismogenetiske 
kvaliteter mener jeg kvaliteter som bidrar til skismogenesen som konstituerer The Bellyverse. 
Gjennom avhandlingen har jeg vist at appropriasjon og autentisitet er to slike kvaliteter. Jeg 
mener at det er disse to kvalitetene som har skapt The Bellyverse i utgangspunktet, slik jeg har 
belyst dette gjennom empiriske eksempler med Maryam og Momo. Videre er appropriasjon 
og autentisitet to kvaliteter som gjensidig konstituerer hverandre og er sentral i Mona og Saras 
måte å utvikle The Bellyverse på. Slik kan også de to skismogenetiske kvalitetene, 
appropriasjon og autentisitet, ses på som deler av en egen skismogenese; danserne ser noe 
som autentisk selv om det bygger på appropriasjon, som fører til et forhold mellom 
appropriasjon og autentisitet som er gjensidig konstituerende. Slik overføres og konstituerer 
de skismogenetiske kvalitetene, appropriasjon og autentisitet, The Bellyverse.  
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Illustrasjon til kapittel 7: Refleksjoner av New York. 
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Kapittel VII Avsluttende ord 
 
New York er den byen i USA med flest immigranter og følgelig stor etnisk variasjon. Etnisitet 
er en viktig del av newyorkernes identitet, og kanskje også av en amerikansk kulturforståelse 
og identitetsoppfatning. Dette blir tydelig i hvordan newyorkernes forskjellige etniske 
identiteter blir kommunisert, og er avhengig av kontekst. Clemente kommuniserer aktivt sin 
italienskhet utenfor The Bellyverse, men i The Bellyverse gjør han det ikke. Laura derimot, 
som har armenske foreldre, kommuniserer ikke sin armenskhet utenfor The Bellyverse, men 
kommuniserer den aktivt i The Bellyverse. Interessen for etnisitet i The Bellyverse er avhengig 
av om den etniske identiteten «passer». Til tross for denne spesifikke interessen for etnisk 
identitet, krysser The Bellyverse alle etnisiteter. The Bellyverse er uavhengig av 
stedstilhørighet, men er likevel ikke uavhengig av New York som sted i alt det innebærer. 
Etnisitet gjøres relevant i relasjonene, og i The Bellyverse er relasjonen mellom lærer og elev 
sentral. Relasjonen var sentral under feltarbeidet, og den gjenspeiler seg også i analysen. 
Gjennom avhandlingen har jeg gitt et innblikk i lærer-elev relasjonen over tre generasjoner, 
og hvordan ideer om autentisitet oppstår, kommuniseres og overføres. Jeg argumenterer for at 
kunnskapstradisjoner skapes og reproduseres gjennom appropriasjon. Salome er et emisk 
eksempel som er med på å forklare hvordan appropriasjon som prinsipp fungerer i The 
Bellyverse. Salome er også et etisk eksempel, da det peker mot appropriasjon som en prosess 
eksisterende utenfor The Bellyverse. Jeg argumenterer for at appropriasjon er en naturlig del 
av utviklingen, og at det ikke finnes noen dans eller et fenomen som er «rent». Via Salome 
mener jeg også det fra enkeltindividers appropriering har utviklet seg til å bli en kollektiv 
form for appropriering i The Bellyverse. Jeg mener appropriasjon er en sentral tendens i fortid, 
nåtid og fremtid i The Bellyverse, som videreføres fra lærer til elev. Men det er også dette som 
skaper ulike rammer for hva som er autentisk. 
Orientalisme sammen med appropriasjon mener jeg er bakgrunnen for måten The Bellyverse 
ble skapt på, og også grunnen til at 8th Avenue ble så populært. Gjennom å ta med seg 
utvalgte ideer og forestillinger fra hjemlandet skapte immigrantene en verden der Orienten og 
Oksidenten kunne møtes. Immigrantenes eksotifisering av Orienten kan sees i lys av 
amerikanerne på 8th Avenue sitt forhold til Østen. Orientalistenes litteratur og malerier har 
således vært til inspirasjon for skapelsen og opprettholdelsen av The Bellyverse. 
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Immigrantene utforsket sin egen identitet og etnisitet gjennom den orientalistiske fantasien, 
der orientalisme og dikotomien mellom det kjente og det ukjente, mellom Oksidenten og 
Orienten og «vi» og «de» er sentrale. Via Hollywoods konstruerte Orient skapte 
immigrantene en fantasi som jeg argumenterer for at kan kalles en hyperrealitet. En absolutt 
virkelighet som blir tilbudt som det ekte gjennom en eksotifisering av Orienten, både av de 
etniske amerikanske newyorkerne og immigrantene. Slik skaper hyperrealiteten et felles 
møtested som er eksotisk for alle dets deltakere. 
Både lærerne og elevene jakter på autentisitet, hva er autentisk? I The Bellyverse eksisterer 
forskjellige ideer om hva autentisitet er, og disse springer ut fra prinsippet om appropriering. 
Det finnes ikke én form for autentisitet, men flere. Noen av danserne ser imidlertid ut til å 
mene at «my way is the high way». Ved å reise, fysisk eller metaforisk, inn i det aktørene 
mener er dansens opprinnelse akkumulerer de kapital som er en faktor i det å kunne være med 
å definere diskursen om hva som til en hver tid anses som autentisk. I dette fungerer 
autentisitet som en vare, da jakten på autentisitet er et ledd i konkurransen mellom lærerne, og 
i konkurransen i kampen om elever. Til tross for dette er aktørene i The Bellyverse enige om 
at den autentiske dansen ikke finnes. Autentisitet fungerer organiserende i forhold til kapital 
og autentisitet som en vare, og er sentral i overføring av kunnskap og hvordan The Bellyverse 
utvikler seg. 
Kommunikasjon og overføring av kunnskap står sentralt i relasjonen mellom lærer og elev 
spesielt, og i The Bellyverse generelt. Danserne har ulike oppfatninger av hva autentisitet er, 
og forskjellige måter å kommunisere og overføre kunnskap på. Jeg argumenterer for at 
kunnskap skapes, reproduseres og overføres gjennom de skismogenetiske kvalitetene 
appropriasjon og autentisitet. I en skismogenese konstituerer de to kvalitetene hverandre, og 
The Bellyverse opprettholdes. Ved å få innblikk i overføring av kunnskap mellom tre 
generasjoner dansere, kan vi se hvordan kunnskap og ideer om autentisitet endrer seg fra én 
generasjon til en annen. Videre viser jeg hvordan lærerne er i en skismogenese der de 
gjensidig konstituerer hverandre, og slik utvikler kunnskap og ideer om autentisitet. Denne 
prosessen gjenskapes ved hver generasjon av dansere, og reproduserer The Bellyverse. 
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Et utvalg bilder fra New York. 
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